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Negli ultimi fascicoli sono stati pubblicati: 


SCRITTI INEDITI di Gracomo LeopaRpI, Lo- 
RENZO DEI Mepici, ALessAnDprRo MANZONI, 
NiccoLò TommastEo, GrusePPE MAZZINI, CARLO 
‘ALBERTO, Grosuè CARDUCCI, ALFREDO ORIANI, 
GIiovanNI Pascori, CesaRE ABBA, FERDI- 
NANDO MARTINI, BENJAMIN CONSTANT, ecc. 

RACCONTI di Corrapo ALvaro, CESARE AN- 
GELINI, ALESSANDRO BonsantI, Massimo Bon- 
TEMPELLI, GIOVANNI Bucci, BrUNO CICOGNANI, 
DeLFINO CINELLI, GIOVANNI ComIsso, EURIALO 
De MicHELis, Piero GADDA, CARLO LINATI, 
Arturo Loria, ALBERTO Moravia, ENRICO 
Pra, ENRICO SACCHETTI, BiNo SANMINIATELLI, 
GIANI STUPARICH, BonavENTURA TEccHI, Cor- 
RADO TUMIATI ecc. 


ADATTE TEAZZEZTTANRZZEZLZEZZUZZIALIZZZNE LENTI ZA ZZZARZAZZZAZZAZZZZZZIZZZZLIZIZ ZA ZI ATEI 


Nel fascicolo di Marzo: 


Per tutto ciò che concerne la Direzion 


mea BET LTLLELAAZBAZEZZZA ZETA ZA TEZZE ZA ZZEZZZZZOAZIA RETI rane emana: 


ALTERLLERLZZZAALAIAZZAZ EA Z A ZETA ZA EAT ZZZ Z ZIA IZ Zanini anizanazonenaaenanana 


Chiunque si associa all’Enciclopedia Italiana scegliendo una qualunque delle modalità e È ga 
gratis per tutto il 1933, e ha diritto di detrarre dalla prima rata la somma di L. 70,— importo dell’abbonamento annuo alla Rivista. 
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PEGASO 


RASSEGNA DI LETTERE E ARTI 


DIRETTA DA 
Segretario di Redazione: U G O O J E Ab T I Redattore: 
PIETRO PANCRAZI WDirezionen GIUSEPPE DE ROBERTIS 


PALAZZO DELL’ARTE DELLA LANA - FIRENZE 
Amministrazione: VIA PALERMO, 12 - MILANO 


RICORDI di Antonio BaLpIinI, MarINo Mo- 


RETTI, ALDO PALAZZESCHI. 


SAGGI e ARTICOLI di GiusePPE ALBINI, Et- 


ToRE ALLopotLi, Silvio BeNco, ALFREDO CA- 
sELLA, EmiLio CeccHI, SiLvio D'Amico, Giu- 
sEPPE DE RoBERTIS, Gino Doria, FRANCESCO 
FLora, Concetto MARcHESI, DoMmeNICe GIU- 
LIOTTI, MARIO LABROCA, ATTILIO MOMIGLIANO, 
PaoLo MoneLLI, Lorenzo MontANO, Euce- 
NIO MonTALE, Piero NARDI, FAUSTO NICOLINI, 
Pietro PancrAZzI, Grorcio Pasquari, Giu- 
sEPPE PREZZOLINI, Enrico Rocca, LuIGI 
SALVATORELLI, NatALINO SAPEGNO, G. TITTA 


Rosa, Pietro P. TrompPEo, DIEGO VALERI, 


MANARA VALGIMIGLI, ecc. 


In ogni fascicolo uno scritto di UGO OJETTI 


pietro micueLt: RICORDI PASCOLIANI 
crani stupARICH: IL RITORNO DEL PADRE 
eruseppe PREZZOLINI: GLI AMERICANI ALLA SCOPERTA DELL’ITALIA 
FRANCESCO FLORA: ‘# LA FRUSTA LETTERARIA,, 
riippo crisporri: LA REGINA MARGHERITA 


La quinta puntata del romanzo « L’'ANDREANA,, di marino MORETTI 


PREZZI DI ABBONAMENTO: 
Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l'Estero L. 100 
Per sei mesi: Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l'Estero L. 50 
Un numero separato L. 7 


Combinazione speciale: PÈGASO e L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 
Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - Per l'Estero L. 330 


«“ Pègaso,, è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. 
Vi collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato 
prova di originalità e di chiarezza, sia nelle opere di immaginazione sia nelle opere di critica. 
S'occupa anche di musica, d’arte, d’archeologia e segue e commenta tutti i fatti della cultura. 


e di “Pègaso,, indirizzare al Palazzo dell'Arte della Lana - Firenze 


di pagamento elencate in programma, riceverà ‘‘Pègaso’ 
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SUMMARY OF THE MARCH ISSUE, 1933 


PAINTINGS, KNOWN OR NOT WELL KNOWN, BY GIAMBATTISTA TIEPOLO, BY ETTORE 
MODIGLIANI, SUPERINTENDENT OF ART IN THE LOMBARD PROVINCES, WITH 14 ILLUSTRATIONS. 


The author here publishes a few notable paintings by Tiepolo that have recently come into 
Italian collections. The first is the great painting formerly in the Church of Sant'Aponal in 
Venice, and now in the Brera Gallery, which belongs to the first period of Giambattista’s 
activity. To this same period may be assigned a Madonna and Child formerly in the Crespi collection, 
and the small picture representing the Temptations of S. Anthony in the Brera gallery, while 
belonging to a later period are the sketch for the altar-piece_ of Mirano, in the Modiano col- 
lection, the Death of S. Jerome in the Poldi-Pezzoli Museum, and the Last Judgment in ihe 


Poss collection. 


THE LATESINI DISPUTE IN THE HISTORY OF ITALIAN CERAMICS, BY COSTANTINO BA. 
RONI, WITH 23 ILLUSTRATIONS. 


To Bassano is here ascribed the manufacture of those ceramics called latesini, characteristie 
on account of their embossed border, friezes of fruits, flowers, gorgon-heads, « putti » etc. 
and certain paintings of landscapes and ruins, in an enamel for the most part sky-coloured, 
and very thin. Their manufacture was due in Bassano to the Manardi family who produced 
them for some fifty years from 1669 onwards. The attribution is confirmed by the marks found 
upon these ceramics, in which there is evident first the imitation of the Faenza ceramics, then 


also those of Lodi and the Liguria. 


MAURICE VLAMINCK, BY GIUSTA NICCO, WITH 15 ILLUSTRATIONS. 


Vlaminck°s pictorial work is constantly inspired by the need of expressing what the artist 
feels; probably acquiring greater consciousness after the chance meeting with Derain in com- 
mon with whom he has his first origin from Cézanne. He contributed to the foundation of the 
fauvisme, but very soon drew away from it. The simplicity of the setting of his works in the 
years 1907 and 1908 was followed by a perturbation of his vision of things which at times loses 
itself in the descriptive, but does not, however, appear in his still-life paintings. His spirit is es- 
sentially dramatic, his palette is. not limited realistically, and it has gone on depriving itself of 


vivid tints until it has reached the present gray tone. 
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I:cDICEMBRE 035P USCIROOTE 


VOLUME SEDICESIMO 


DELLA 


ENCICLOPEDIA 
ITALIANA 


IL 15 MARZO 1933, CON LA SOLITA SCRUPOLOSA 
EA volume ogni 3 mesi) USCIRA, DI 


VOLUME XVII 


ricco come i precedenti di magnifiche illustazioni c10ttnerate accolte 


conterrà trattazioni di importanti argomenti fra i quali citiamo: Giappone, 
Ginnastica, Gioberti, Gioco, Giornalismo, Giovenale, Giudaismo, Giurispru- 


denza, Giurassico (Periodo), Gladstone, Goethe, Gorki, Arte Gotica, ecc. 


PER INFORMAZIONI, PROSPETTI E CHIARIMENTI RIVOLGERSI ALLA SOC. AN. 
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alle Librerie della Casa e agli speciali incaricati della vendita in ogni provincia 


SOMMAIRE DU NUMERO DE MARS, 1933 


PEINTURES CONNUES ET PEU CONNUES DE GIAMBATTISTA TIEPOLO, PAR ETTORE 
MODIGLIANI, SURINTENDANT DES BEAUX-ARTS POUR LA LOMBARDIE, AVEC 14 ILLUSTRATIONS. 


L'auteur publie quelque remarquables peintures de Tiepolo, récemment entrées dans des 
collections italiennes. La première est le tableau d’autel, autrefois dans l’église de sant’Aponal 
à Venise et aujourd’hui à la Pinacothèque de Brera, et qui appartient è la première période 
de l’activité de l’artiste. On peut assigner à la méme période une Madone avec l’Enfant de la 
collection Crespi et le petit tableau des Tentations de saint Antoine, également à Brera. D’une 
époque postérieure sont au contraire l’ébauche du tableau d’autel de Mirano, de la collection 
Modiano, la Mort de saint Jerome, du musée Poldi-Pezzoli et le Jugement Universel de la col- 


lection Poss. 


LA DISPUTE DES «LATESINI ,, DANS L’HISTOIRE DE LA CERAMIQUE ITALIENNE, 
PAR COSTANTINO BARONI, AVEC 23 ILLUSTRATIONS. 


On attribue à la ville de Bassano la fabrication des céramiques appelées « latesini », et dont 
les caractéristiques sont les bords ornés de reliefs, les frises de fruits, de fleurs, de mascarons et 
d’amours nus et certaines peintures de paysages et de ruines, sur un émail en général bleuatre 
et d’une épaisseur assez faible. A Bassano, leur fabrication est due à la famille Manardi qui en 
produisit pendant une cinquantaine d’années, à partir de 1669. L’attribution est confirmée par 
les marques qu’on trouve sur ces céramiques. On y reconnaît l’imitation évidente non seulement 
des céramiques de Faenza, mais aussi de celles de Lodi et de la Ligurie. 


MAURICE VLAMINCK, PAR GIUSTA NICCO, AVEC 15 ILLUSTRATIONS. 


Dans ses oeuvres de peinture, Vlaminck est constamment poussé et inspiré par la nécessité 
d’exprimer ce qu'il sent. Il acquit une plus grande conscience de son art après l’heureuse ren- 
contre avec Derain, qui comme lui se réclame de Cézanne. Il contribua à la fondation du fau- 
visme, mais il s'en éloigna bien vite. A la simplicité de composition que l’on trouve dans ses 
oeuyres des années 1907 et 1908, succède une complication de la vision des choses, qui se perd 
quelquefois dans le descriptif, mais qui toutefois n’apparaît pas dans les natures mortes. Son 
esprit est essentiellement dramatique; sa palette ne se limite pas au réalisme et, en se privant 
peu à peu des teintes vives, elle est arrivée à l’intonation grise d’aujourd’hui, 
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ATLANTE DI STORIA 
DELL'ARTE TTALIANA 


pi UGO OJETTI e LUIGI DAMI 


Volume I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE DEL TRECENTO 


Di prossima pubblicazione: 


Volume II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


fruttuoso se l’insegnamento non aveva a sua disposizione un libro di testo 

moderno, chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’in- 
formazioni sicure e sobriamente sistemate e di numerose e impeccabili riprodu- 
zioni delle opere. 
Tale è questo Atlante composto secondo il programma ministeriale. 
Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica 
è collegata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 
Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. Ad ogni periodo d’arte, gruppo di 
monumenti, o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale. cenno 
che ne indica i caratteri, le derivazioni e le concessioni. Segue una sagace scelta 
di riproduzioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, 
della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illu- 
strano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particolarità più impor- 
tanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 
Nessuna persona colta, nel rinnovato interessamento per la nostra grande arte, 
può fare a meno di questo sommario di Storia dell’Arte Italiana, di un tipo così 


nuovo e così saggiamente pratico. i 4 
Il vastissimo continuo successo del primo volume aumenterà ancora appena, tra 


pochi mesi, l’opera sarà compiuta. 


oa della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non poteva essere 


Il primo volume elegantemente rilegato, in-4, di circa 
150 pagine e 725 illustrazioni . MAST a SIT. 


Il secondo volume di circa 250 pagine e circa 1800 illustr. ,, 38 
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NEI PRIMI DUE FASCICOLI DEL XII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Mario Sami: Nota su Pietro da Rimini. — ALBERTO NepPI: Aspetti dell’architettura del Settecento a Roma. — Wil, 
Gronmann: Scultura tedesca del Secolo XX. — FernanpA WirrcENS: Un ciclo di affreschi di caccia lombardi del 
Quattrocento. — Aessanpro DEL Vira: Le maioliche a riflessi nel Museo di Pesaro. — Antony pe Wirr: Umberto 


Boccioni incisore. 


con 112 ILLUSTRAZIONI. 


NOVITÀ 


CANTILENA ALL'ANGOLO 
DIELiEA SaR 


Pagine 290 in-16 ì è ; e 


Senza darsi le arie del grande pensatore, questo scrittore originalissimo 
ha sempre qualche cosa da dire che riesce inatteso e nuovo, sensato e 
profondo, umano e poetico, più di tant’altra letteratura. Il suo umo- 
rismo implacabile, in guerra dichiarata contro il “luogo comune,, sco- 
pre significati reconditi, maliziosi e spesso malinconici, anche nei motivi 
più semplici della comune realtà. E ‘“Cantilena,, è senza dubbio il suo 
libro migliore. Aspetti, voci, figure di una città nelle diverse ore del 
giorno e nelle diverse stagioni: scorribande intellettuali e sentimentali in 
tutte le direzioni: tutta la trama della vita nelle sue eterne disarmonie. 


E. DE MARCHI 


| MECCHEESCAD ENI 
Ei NUO GE 


Pagine 186 in-16. i È Les 


Ultimo volume della nuova ristampa di tutte le opere dell’insigne scrit- 
tore. Contiene le poesie che, ispirate e illuminate dai più inquieti at- 
teggiamenti dello spirito moderno, parvero a un giudice severo come 
Gaetano Negri tra le cose più degne della nostra letteratura. 


R. PALMAROCCHI 


LE PIU BELLE PAGINE 
DI LORENZO DE’ MEDICI 


Pagine 282 - ritratto dell’autore - legato in tela e oro L. 14 


Il volume fa parte della nota collezione diretta da Ugo Ojetti e rende 
compiutamante il ritratto della vita e dell’opera del grande fiorentino, 
la cui genialità politica e artistica ebbe tanta parte nella storia d’Italia 
sulla fine del Quattrocento. 
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Il primato che la gran- 
de industria fonogra- 
fica possiede in fatto 
dlliriproduzione (del MODELLO 102 


suono si riafferma nel L. © 7 5 


“GRAMMOFONO” PORTATILE DI LUSSO 


“LA VOCE DEL PADRONE” 


ineguagliabile per rendimen- S: A. N. del “ Grammofono ” 
to e finezza di lavorazione, MILANO - Galleria V. Eman. N. 39-41 


sn ; TORINO - Via Pietro Micca N, 1 
meraviglioso per perfezione ROMA - Via del Tritone N. 88-89 


in ogni suo particolare. NAPOLI - Via Roma N. 266-269 


Audizioni e Cataloghi gratis a richiesta Rivenditori autorizzati in tutta Italia, 


== =EDITRICE D’ARTE “LA DIANA” - SIENA=== 


CASELLA POSTALE 42 TELEFONO 20-703 


FIORENZO CANUTI 


Be PERUGINO 


Due volumi in-4 di complessive pagine 748 
di testo, con 210 illustrazioni su tavola. 


Brochures L. 350 - Rilegati L. 370 IPPOLITO MACHETTI 


Opera notevole e pregevole che rappresenta una 

interessante e importante mintera per la rico- 

struzione integrale dzlla figura del grande. O R A la S È N È S | 
S. E. ROBERTO PARIBENI || 


Volume in-4 di pp. 120 con 74 tavole fuori 
testo e 1 tricromia L. 70 


Questo lavoro, ricco di notiziz e iiproduzioni, porta 
notevole contributo allo studio dell’arte senese. 


S. E. UGO OJETTI 


SOMMARIO DEL II° FASCICOLO - ANNO XIII 


ETTORE MODIGLIANI, Soprintendente alle Belle Arti per la Lombardia: DIPINTI IGNOTI 
O MAL NOTI DI GIAMBATTISTA TIEPOLO, CON 14 ILLUSTRAZIONI. 


COSTANTINO BARONI: LA DISPUTA DEI LATESINI NELLA STORIA DELLA CERAMICA ITALIANA, 
CON 23 ILLUSTRAZIONI. , 


GIUSTA NICCO: MAURICE VLAMINCK, CON 15 ILLUSTRAZIONI. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


D. LEVI: L’arte etrusca e il ritratto, con 20 illustrazioni e una tavola a colori. 
J. WALKER: Ricostruzione d’un’incisione pollaiolesca, con 4 illustrazioni. 


R. VAN MARLE: La collezione del Hans Wedells, con 18 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Direzione e Repazione: FIRENZE (2) - Palazzo dell’Arte della Lana. 
Amwinistrazione: MILANO (1°) - Via Palermo, 12. 


Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI 
MILANO (1°), Via Palermo N. 12, presso le sue Librerie di Milano, Roma, Torino, Genova, Trieste, Venezia, 


Firenze, Napoli, Palermo, Padova, Pavia, Buenos Aires e presso gli Agenti autorizzati. 


| 
| ITALIA E COLONIE | ESTERO 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO | spedizione | spedizione | spedizione | spedizione 
= FAGGIO, A sii | semplice |raccomandata| semplice |raccomandata 
Abbonamento per l’annata in corso (XIII)... .... L.. | 150— | 157.50 | 200— 218.— 
Id. con copertina in tela e oro per rilegatura ./. .°/... » | 195.— 202.50 245— | 263.— 
Fascicoli separati dell’annata in corso . . °°...» I = 15.65. | PI 21.50 


IMPORTANTE. — Le spedizioni NoN RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del 
destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 


ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fasc. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.— 


Altre annate fino alla X compresa id. L. 200, » L, 250. » » » L. 20.— 
Annata XI (di 19 fasc.) dal giugno 1930 
al dicembre 1931: a fascicoli sciolti L. 300, » L. 380.» » » L. 20.— 
Annata XII: a fascicoli sciolti L. 200, » 1250005 » » L. 20.— 
Copertine sciolte, in tela e oro, per la rilegatura dei 4 volumi di ogni annata  » » L. 45. 


(Si aggiungano le spese di porto raccomandato). 


DIPINTI IGNOTI 0 M 

L’opera di Giambattista Tiepolo in questi 
ultimi venti o trent'anni, e in ispecie dopo 
la pubblicazione dei volumi del Molmenti e 
del Sack, è venuta man mano richiamando 
l’attenzione della critica, e anche degli ama: 
tori, così che non sembrerà inopportuno un 
cenno di alcuni notevoli dipinti del maestro 
entrati negli ultimi tempi in raccolte pub- 
bliche e private italiane (anzi quasi tutte 
milanesi), come non riuscirà sgradito aver- 
ne una buona riproduzione poiché o sono 
ancora inediti o possono considerarsi tali. 

Il primo è la grande tela già nella chiesa 
di Sant'Aponal a Venezia 0) e da qualche 
anno ornamento della Pinacoteca di Brera 
per illuminato atto di generosità della fa- 
miglia Chiesa di Milano che, mettendo a di- 
sposizione la cospicua somma necessaria, 
rese possibile l’acquisto di essa sul mercato 
di Parigi (pag. 131). 

Il grandioso quadro è da tempo diviso in 
due parti che in origine formavano una sola 
tela delle dimensioni di 6,50 X 2,10, e rap- 
presenta la Madonna che offre il grande sca- 
polare a Simone Stock, inginocchiato a de- 
stra, mentre il Putto dà a baciare il piccolo 
scapolare a sant'Andrea che s’erge a sini- 
stra. Sul davanti santa Teresa adorante in 
ginocchio, nel fondo sant’Elia Corsini, ve- 
scovo, con angeli. Nel lembo separato sor- 
vola, nel centro, un angelo che addita alle 
anime del Purgatorio, abbandonantisi a ter- 
ra in adorazione, la Vergine e il Putto; in 
basso sono religiosi dell’ordine dei Carme- 
litani (pag. 132). 


ia e PRIA 0 


ALNO 


isa LI RO 
4 


TI DI GIAMBATTISTA TIEPOLO. 

Appartiene la colossale tela al periodo, 
— possiano dire genericamente, — primo 
dell’attività del Tiepolo, oggi in via di essere 
delineato assai meglio che in passato, sì da 
consentire la restituzione al maestro di più 
opere, un tempo conosciute sotto altri nomi, 
da Sebastiano Ricci al Piazzetta. Ne è prova 
evidente lo stile, e ne sono riprova le cita- 
zioni di alcuni scrittori contemporanei. Fra 
le opere di Giovanni Battista menziona, in- 
fatti, Vincenzo da Canal ‘, nella sua Vita 
di Gregorio Lazzarini, scritta nel 1732, 
«la Madonna del Carmelo e un Santo Elia 
con le Anime Purganti nella chiesa di Santo 
Apollinare », aggiungendo il Moschini che 
pubblicò la Vita per la prima volta nel 
1809: « Opera esistente ». E la Descrizio- 
ne della città di Venezia ecc.... ®), del 1733, 
dà conferma con queste parole intorno alla 
« cappella alla destra dell’altare maggiore, 
ora del Carmine »: « Dal lato destro v'è la 
Vergine del Carmine con molti Santi Car- 
melitani e le Anime del Purgatorio, opera 
di Giovan Battista Tiepolo ». Ancora Anton 
Maria Zanetti ‘ ricorda nel 1771: «In 
Sant’Apollinare nella Cappella del Carmine 
v'è una sua pittura (di Giambattista) con la 
Madonna e alcuni Santi di quella Religione 
e le Anime del Purgatorio ». 

Quindi un indubitabile termine ante 
quem: il 1732. 

Probabilmente la pittura, che era ancora 
in Sant'Aponal nel 1809, vi restò soltanto 
fino al 1810, quando la chiesa, che era stata 
fondata nel 1502, e poi riedificata al prin- 


129 


Psp 


PS 


cipio del secolo XVIII su disegni di l'ilippo 
Rossi proto dell'Arsenale, era stata chiusa al 
culto per la diminuzione, allora operatasi, 
delle parrocchie veneziane ‘°. Ma più pro- 
babile ancora è che vi restasse anche dopo 
la chiusura del tempio, fino al 1817, allor- 
ché questo fu riaperto e ceduto alla I. R. 
Marina Austriaca per i suoi depositi. Se, 
infatti, la pala fosse stata asportata nel 1810 
avrebbe certo raggiunto come proprietà de- 
maniale il grande deposito veneziano di di- 
pinti di chiese soppresse dell’Italia setten- 
trionale e centrale, dal quale trassero ali- 
mento, anzi, si può dire, vita, le Gallerie di 
Venezia e la Pinacoteca di Brera a Milano, 
in specie dopo le soppressioni del 1811, 
del ‘12 e del ’13. 

Restò, quindi, il dipinto nella chiesa quasi 
certamente fino al 1817, quando la Marina 
Austriaca, impossessatasi dell’edificio, do- 
vette svuotarlo delle sue suppellettili, ven- 
dere il quadro a privati insieme con gli al- 
tri del Palma (la pala d’altare) e di G. B. 
Mariotti (la Natività, sulla parete di fac- 
cia alla Madonna del Carmelo del Tie- 
polo) che ornavano ‘9 la stessa cappella. 
Senza dubbio dovette essere effettuato al- 
lora il taglio in due della tela a cagione forse 
delle sue troppo grandi dimensioni, o, più 
facilmente, per il desiderio di togliere al 
gruppo più importante di esso — costituito 
dalla Madonna e dai santi e inscritto entro 
un triangolo isoscele — quella asimmetria 
che pure aveva esempî indimenticabili nella 
storia della pittura veneziana: e basti per 
tutti quello della pala di Casa Pesaro di Ti- 
ziano ai Frari. Ne risultarono due quadri: il 
grande, che poteva ottimamente stare a sé 
senza l’altra parte; il piccolo, che si rivela 
sùbito per un frammento; e fu, a dir vero, 
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gran ventura che nel lungo periodo di oltre 
un secolo le due parti non finissero per se- 
guir vie diverse e che l’autore di queste ri- 
ghe, messo sull’avviso dalla descrizione del 
quadro fatta dagli scrittori veneziani e dalle 
dimensioni della parete della cappella del 
Carmine a Sant’Aponal, riuscisse a rintrac- 
ciare nei depositi della casa antiquaria pari- 
gina, che da lunghissimo tempo possedeva il 
dipinto, il grande frammento, con l’angelo, 
le anime del Purgatorio e la processione dei 
Carmelitani, di cui le prime figure appaiono 
sul lato a sinistra della tela più grande. Si- 
cura quindi l’appartenenza delle due tele al 
medesimo quadro (pag. 133); ipotesi da ri- 
fiutare è, invece, quella avanzata da taluno, 
e mossa sempre dall’errato concetto della ne- 
cessità della simmetria, che un altro fram- 
mento manchi sul lato destro; ipotesi la cui 
infondatezza è dimostrata in modo lam- 
pante da tre fatti: la — diciamo — imper- 
tinenza al quadro di altri elementi di com- 
posizione; la presenza di un bordo non 
imprimito nel lato destro; la esatta rispon- 
denza delle misure, fra quella delle due tele 
riaccostate e quella della parete sulla quale 
il quadro era in Sant’'Aponal ©. 

Come abbiamo veduto, il dipinto fu ese- 
guito sicuramente da Giambattista innanzi 
l’anno 1732, nel quale il pittore toccava il 
suo trentaseiesimo anno di età; solo in via 
di ipotesi si può, invece, indicare, e sem- 
pre con approssimazione, il periodo al quale 
il quadro possa essere assegnato in questo 
primo tempo, ancora ben lungi dall’essere 
compiutamente noto, della vita del maestro. 

Non si sarà lontani dal vero, infatti, po- 
nendo questo quadro — nonché una monu- 
mentale Madonna col Bimbo (pag. 137) en- 
trata nella raccolta del comm. Mario Crespi 
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GIAMBATTISTA TIEPOLO: LE ANIME DEL PURGATORIO IN ADORAZIONE (FRAMMENTO 
STACCATO DALLA TELA CON LA «VERGINE DEL CARMELO »). MILANO, R. PINACO. 
TECA DI BRERA (fot. Zani, Milano). 


di Milano col nome del Piazzetta, ma in- 
dubitabilmente di Giambattista — in grup- 
po con le due opere a nostro avviso certe 
di lui, in Santa Maria dell’Ospedaletto a 
Venezia ‘) (il Sacrificio d’ Isacco e i Due 
Apostoli San Simone e San Matteo ( pagg. 134 
e 135) e col Martirio di San Bartolomeo di 
San Stae (pag. 136), tanto le affinità nel mo- 
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dellare, nell’atteggiare i corpi, nel colorire 
profondo e cupo, talvolta cotto e rugginoso 
nelle carni, sono evidenti. Ma se s'ha da ac- 
cettare a chius’occhi la data del 1715-16 pre- 
cisata dal Da Canal per le pitture dell’Ospe- 
daletto — non inverosimile, d’altronde, se 
l’anno seguente il pittore vedeva accolta già 
con tanto favore pubblico la tela col Fa- 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: LA TELA RICOMPOSTA CON LA VERGINE DEL CARMELO E LE ANIME 
DEL PURGATORIO. MILANO, R. PINACOTECA DI BRERA. 


raone sommerso, purtroppo perduta — 
sembra a noi ragionevole che per la Ma- 
donna del Carmelo di Sant'Aponal s’abbia 
da scendere di qualche anno; si è ancora lon- 
tano dal fiorire del genio a Palazzo Dolfin, 
a Palazzo Archinto, alla Cappella Colleoni, 
con la libertà estrosa della composizione, la 
magica prodigalità e chiarità del colore, ma 
c'è qui, sulle pitture dell’Ospedaletto e an- 
che su quella di San Stae, tanta maggiore in- 
dipendenza da influssi riberiani (Ospeda- 
letto) e caravaggeschi (San Stae), tanta più 
salda plasticità e tanta più consumata sa- 
pienza nel giuoco della luce alla Rembrandt, 
da far sembrare necessario di separare, da 
queste, la pala braidense e la Madonna Cre- 
spi con uno spazio di tempo anche se breve: 
forse cinque o sei anni soltanto, perché ce- 
lere è il passo nella vita di Giambattista. 
Siamo qui in un periodo in cui la monu- 
mentalità è già, nel maestro, in via per rag- 
giungere il suo apogeo, e gli sviluppi deco- 
rativi e luministici della sua arte sono già 
avanzati; sentiamo già in embrione le grandi 
composizioni tiepolesche e, pur essendo an- 
cora nel periodo tumultuoso della forma- 
zione, già presentiamo nel Simone Stock lo 


stesso personaggio genuflesso nel centro del 
soffitto dei Carmini, nella testa della santa 
Teresa il profilo della santa Caterina dei 
Gesuati, come avvertiamo già nella materia 
ricca e sugosa, e di un luminismo violento, 
del Putto che è l’accordo più fragoroso, in 
cui culmina con rapido crescendo tutta la 
composizione, un saggio della futura pre- 
ziosa dovizia del pennello del Tiepolo. 


Appartiene, anch'esso, al primo periodo 
dell’attività di Giambattista il delizioso qua- 
dretto che, pervenuto, dopo fortunose vi- 
cende, nelle mani del signor Lederer di Vien- 
na, fu dal noto e munifico collezionista ge- 
nerosamente donato al Capo del Governo 
d’Italia, il quale, a sua volta, lo assegnava 
alla Pinacoteca di Brera. Teniamo parola di 
questo singolare dipinto, sebbene entrato 
già da tre o quattro anni a Brera, così per of- 
frirne agli studiosi un’ottima fotografia 
(pag. 139), come per segnalare e respingere 
una veramente stramba attribuzione, messa 
innanzi di recente, al Fontebasso. Immagi- 
nazione e tecnica si fondono mirabilmente 
in questo dipinto per gridare senza possibi- 
lità di dubbio il nome di Giambattista, che 
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GIAMBATTISTA TIEPOLO: I SANTI SIMONE E MATTEO. VENEZIA, CHIESA DI 
SANTA MARIA DELL’ OSPEDALETTO (fot. Fiorentini, Venezia). 


nelle masse chiaroscurali, nel corpo di Lu- 
cifero, nel tipo della donna, nelle sue forme, 
nel modo come il suo corpo è tornito, nel- 
l’atteggiamento del santo e nell’illuminazio- 
ne della testa, negli accostamenti cromatici, 
ha impresso nel quadro la sua indubitabile 
impronta di novatore. Come ve l’ha impres- 
sa per la profonda originalità della scena 
concepita come una visione lunare o siderea 
di paesaggio spento, solo percosso dalla fu- 
ria del vento e dei nembi che materializza 
all’intorno il tumulto dell’animo del santo 
macerato dal martirio della tentazione. 
Ciò non ostante un giovine critico, che suo- 
le sognare, a sostegno dei suoi alquanto soli- 
tari giudizî, immaginarie schiere di « tutti 
gli studiosi » o almeno di « maggioranze ( ?! 
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di studiosi », non esita ad arrogarsi il me- 
rito di avere per primo (e per ultimo?) ri- 
vendicato il quadretto al Fontebasso, a que- 
sto nuovo santo che si tenta oggi di porre 
sugli altari vicino a Giambattista Tiepolo, 
non considerando che anche nelle sue co- 
se migliori (quali la Cena in casa del Fari- 
seo del salone dell'Ateneo a Venezia — di 
cui il Morassi ‘9) pubblicò recentemente il 
disegno — e la pala con santi nella crocera 
destra della chiesa di San Salvatore pure a 
Venezia), il Fontebasso si rivela un secente- 
sco in ritardo in cui l’imitazione soprattutto 
del Ricci ma anche del Veronese e financo 
del Balestra, è divenuta sostanza e quasi fine 
a se stessa, un modesto pittore senza novità e 
senza fibra, dal chiaroscuro molle e povero, 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: IL SACRIFICIO D’ISACCO. VENEZIA, CHIESA 
DI SANTA MARIA DELL’ OSPEDALETTO (fot. Fiorentini, Venezia). 


dalla luce uniforme senza spirito e senza 
squilli, dal colore senza canto, e che nella 
pittura della prima metà del secolo XVIII 
rappresenta un punto stanco di arrivo men- 
tre Giambattista fino dai suoi primordî rap- 
presenta un punto di partenza e di slancio 
verso l’originalità (10), 

Assai più prudente, Giuseppe Fiocco, oc- 
cupandosi per incidenza del Fontebasso in 
una sua rassegna della Mostra veneziana del 
Settecento nel 1929 (11), accennò soltanto 
alla possibilità che il quadretto delle T'en- 
tazioni fosse un frutto di collaborazione 
fra Giambattista e il giovanissimo Fontebas- 
so, ma poiché il quadretto viene da Udine ed 
è da attribuire, come sembra fuori discussio- 
ne anche pel suo fare riccesco, all’attività 


del primo soggiorno udinese (1726) di Giam- 
battista, si pensi all’età che il Fontebasso 
(nato nel 1709) doveva avere allorché il 
quadro fu eseguito. E par verosimile che 
Giambattista Tiepolo suo maestro e già 
« pittore celebre e chiaro ) — come lo chia- 
mano gli stessi Udinesi nell’invitarlo nella 
loro città — l’autore dei vigorosi Apostoli 
dell’Ospedaletto, il creatore della potenza 
indimenticabile del Martirio di San Stae, 
sentisse il bisogno o il desiderio della col- 
laborazione di un tale garzoncello per un 
quadretto nientemeno di 47 cm. per 40? 
Fantasie... 

Accenno di passaggio al bel bozzetto col 
Miracolo di Sant Antonio da Padova per la 
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GIAMBATTISTA TIEPOLO: IL MARTIRIO DI SAN BARTOLOMEO. 
VENEZIA, CHIESA DI SAN STAE (fot. Alinari, Firenze). 


pala di Mirano l2), trovato da noi qualche 
anno fa a Londra e segnalato al comm. Mo- 
diano di Bologna che ne è divenuto fortuna- 
to proprietario (pag. 141). Il piccolo qua- 
dro — che, con la corrispondente ancona, 
appare certamente posteriore al viaggio di 
Wiirzburg, — è uno dei rarissimi veri e pro- 
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prî bozzetti del Tiepolo, poiché, infatti, mol- 
ti dei suoi pretesi bozzetti non sono se non 
copie che l’artista medesimo trasse, talora in 
più esemplari e non di rado squisitissimi, da 
suoi stessi quadri. Al confronto di questo 
bozzetto, la pala (pag. 140) presenta notevoli 
varianti che non sono certo a vantaggio della 


LA VERGINE COL BAMBINO. MILANO, 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: 
RACCOLTA MARIO CRESPI. 


pala stessa; non il diverso sentimento del 
santo assai meno ispirato, non le figure del 
fondo assai meno attente e commosse (più 
rivolte al santo che non, come nel bozzetto, 
alla madre), non quella dell’insignificanîe 
assistente a fianco della colonna, il quale, 
estraneo alla scena, ha preso il posto delle 
altre due vive ed espressive immagini del di- 
pinto minore. Mentre nel bozzetto tutta 
l’unità passionale della composizione con- 
verge, con intimo senso di umanità, sulla 
madre, passa, nel quadro, da costei al santo 
con una infelice trasposizione che lo rende 
enfatico e convenzionale. Non meno pro- 
fonda è la disparità della tecnica: pacata e 
un po’ fredda nella pala, piena di freschezza 
e d’impeto nel bozzetto, dove la pennellata 
ora è scarnita sino ad un’ombrosa gracilità 
di segno a carboncino, ora è solidificata in 
tocchi potenti di modellatura e, sempre ra- 
pida e fluida, sembra, nel fulmineo gioco di 
improvvisazioni composto del più capric- 
cioso incrocio di linee, esprimere tutto il 
fervore del pensiero nel momento in cui 
creò. 

Un senso di pacatezza e di quieta religio 
sità emana, per virtù non della tecnica ma 
dell’intima interpretazione del soggetto, da 
un altro stupendo quadretto con la Morte di 
San Girolamo, che avemmo la ventura di 
trovare or è qualche mese a Milano e che 
oggi è ornamento del Museo Poldi Pezzoli 
( pag. 142). L’artista che per le sue figurazio- 
ni squarcia i cieli, invade le nubi, spacca le 
rocce, eleva le più fantastiche solenni e pa- 
radossali architetture, l’artista che come nes- 
sun altro mai seppe dare il senso dell’im- 
mensità e dell’infinito spaziale, ha rinunciato 
qui al suo superbo dominio dell’ètere per 
piegarsi all’interpretazione del senso mi- 
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stico del dolore e della morte. Con una soa- 
vissima pietà in cui sembra risonare un'eco 
lontana dello spirito dell’Angelico, egli ada- 
gia nell’angolo di una squallida grotia il 
corpo del moribondo eremita, ridotto dai pa- 
timenti a tale miseria di carne, e tanto solo 
e tanto abbandonato da apparire più simile 
a un lebbroso che a un santo. Ma gli fiori- 
sce attorno una corolla di angeli che, come 
ubbidienti a un richiamo divino, sembrano 
accorsi da ogni punto del cielo, per chiu- 
dersi in cerchio, improvvisi, a raccogliere 
l’ultimo respiro del morente. E tutta la poca 
aria della caverna è piena di voli, e tutto lo 
speco risuona di quel battere di ali — le 
vere protagoniste del quadro — ancora fre- 
menti e riverberanti la luce piena e calda 
del meriggio che avvolge come in una gloria 
il corpo del santo, trasfigura la sua carne 
consunta, balena sui volti degli angeli e fa- 
scia il raso delle loro vesti cilestrine e rosate 
dove cantano nei loro toni più delicati le più 
squisite grazie della tavolozza di Giambat- 
tista. 

Al periodo immediatamente anteriore al 
viaggio di Wurzburg, e cioè fra il °45 e il °50, 
sembra a noi debba essere assegnato questo 
quadretto che, come accennavamo sopra, è 
un piccolo quadro finito in ogni particolare. 
À questo stesso tempo ed a questa categoria 
di opere che, pur sembrando bozzetti, tali 
non sono, appartiene una grande composi- 
zione entrata da poco nella villa del gr. 
uff. Alessandro Poss a Intra, composizione 
concepita evidentemente per un’ampia vol- 
ta — tanto ne è il vasto respiro, tanta l’au- 
dacia e la molteplicità degli scorci — che 
non sappiamo, peraltro, se e dove mai sia 
stata eseguita. È una tela di m. 2,10X2 e 
rappresenta il Giudizio Universale col Cri- 
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SANT'ANTONIO RISANA IL GIOVINE SPAGNOLO DALLA 
GAMBA TRONCATA. MIRANO, DUOMO (fot. Alinari, Firenze). 
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(fot. Zani, Milano), 


RACCOLTA ALESSANDRO POSS 
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IL GIUDIZIO 


GIAMBATTISTA TIEPOLO 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: 


sto Giudice nel centro (pag. 143), fra un 
guizzare di cherubini e serafini che affiora- 
no o s'immergono, appaiono e scompaiono, 
nelle nubi illuminate dalla luce fulgidissi- 
ma che si sprigiona dal Cristo, mentre in 
alto il disco del sole si vela di una ombra 
rossigna annunciando la fine del mondo (13), 
Altri angeli si raccolgono in gruppi più o 
meno folti attorno al Giudice e sorreggono 
la croce e la scala, o altri simboli della 
Passione, o spiegano i libri della vita 04, 
o dànno fiato alle trombe del Giudizio. 

In basso a destra i Dannati avvinti in ca- 
tene si contorcono e ruggono tra le fiamme 
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1 DANNATI (PARTICOLARE DEL «GIUDIZIO UNIVERSALE »), 
INTRA, RACCOLTA ALESSANDRO POSS (fot. Zani, Milano). 


(pag. 144); di fronte, gli Eletti sorgono dalle 
tombe scoperchiate, alcuni già rivestiti della 
propria carne, altri ancora ischeletriti, men- 
tre un angelo solleva verso l’empireo una 
piccola, fragile, purissima creatura che gli 
si abbandona fidente come alle braccia ma- 
terne giungendo le mani nell’automatismo 
di un inconscio gesto di preghiera (pag. 145), 

Sarebbe arduo dire quale parte di que- 
sta grandiosa composizione in una relativa- 
mente piccola tela sia più ammirevole: se 
l’epica pittura dei Dannati, figure michelan- 
giolesche, torve fra le fiamme che stridono 
in riflessi rugginosi, o il pio gruppo degli 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: GLI ELETTI (PARTICOLARE DEL «GIUDIZIO UNIVERSALE »). 
INTRA, RACCOLTA ALESSANDRO POSS (fot. Zani, Milano). 


letti: sia quelli nella barca che si immer- 
cono estatici nella visione divina, sia quelli 
— come la stupenda figura infantile vestita 
li luce che l’angelo solleva fra le braccia — 
incora oppressi dal torpore della morte e 
rel cui volto, gravato tuttora dal sonno che 
jppesantisce le palpebre, si intravvedono i 
rrimi segni del risveglio della coscienza. O 


orse in questo quadro più ancora attrae, 


el suo prodigioso giuoco, la luce in se stes- . 


a, che si sprigiona dal Cristo e, riflessa dal 
nanto d’oro che gli angeli distendono alle 
ue spalle, s’irradia per il cielo incastonan- 
losi nel gran cerchio delle nubi brunastre 


in controluce orlate, ai margini, di sole 
(pag. 146). 

Qui canta invero tutto Tiepolo con i suoi 
colori caratteristici: i gialli arancione sol- 
cati di rosso, i verdi smeraldo venati d’oro, 
i turchini succosi che digradano in celeste 
opalino; con i suoi più caratteristici ac- 
coppiamenti di tinte poste, al tempo stesso, 
a contrasto e in accordo; con i suoi più de- 
licati trapassi dalle ombre calde alle om- 
bre terrose e profonde, come nella fossa dei 
Dannati, dove il bruno intenso della roccia 
ond’è formata si allevia e s'ammorbidisce ai 


margini in grasse stesure di quel colore avo- 
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GIAMBATTISTA TIEPOLO: GESÙ CRISTO GIUDICE (PARTICOLARE DEL «GIUDIZIO UNI- 
VERSALE »). INTRA, RACCOLTA ALESSANDRO POSS (fot. Zani, Milano). 


rio lionato così tipico dei terreni in primo 
piano di Giambattista. 

Raramente Tiepolo giunse in una tela di 
pochi palmi quadrati ad una orchestrazio- 
ne così piena, solenne e armonica di colori 


(1) Citata come distrutta o perduta dal MOLMENTI 
(G. B. Tiepolo, pag. 52) e dal SACK (G. B. Tiepolo, 
pagg. 37, 194). Il VOSS (Kunst und Kiinstler, September 
1922, pag. 432) conosce solo la parte più grande del quadro. 

(2) Vita di Gregorio Lazzarini scritta da VINCENZO 
DA CANAL nel 1732 e pubblicata la prima volta da 
Gian Antonio Moschini nel 1809. 

(3) (A. M. ZANETTI): Descrizione di tutte le pub- 
bliche pitture della città di Venezia e isole circonvi- 
cine ossia Rinnovazione delle ricche Minere di Marco 
Boschini. In Venezia MDCCXXXIII. 

(4) A. M. ZANETTI: Della Pittura Veneziana e delle 
op. pubbl. de’ veneziani maestri. Venezia MDCCLXXI, 


146 


e di forme, ad un più sapiente equilibrio 
di masse e di pause, ad una più efficace 
distribuzione della luce per la quale oggi 
più di ieri appare maestro insuperato. 
ETTORE MODIGLIANI. 


(5) FRANCESCO ZANOTTO: Guida di Venezia, 
1865. i 

(6) Vedi: (A. M. ZANETTI): Descrizione cit. 

(7) Larghezza della parete: m. 6,97. Quella delle due 
tele riunite, senza alcuna cornice: m. 6,50. 

(8) « Gli Apostoli sopra le nicchie » secondo il Da 
Canal. «Il Sacrificio d’Isacco » e «Due Profeti » (Isaia 
e Giona) secondo la Descrizione.... cit. A_ proposito delle 
pitture del Tiepolo all’Ospedaletto ci sia consentito di 
dichiarare che non concordiamo intieramente con la 
signora Silvia De Vito Battaglia (Le Opere di G. B. 
Tiepolo nella chiesa dell’Ospedaletto a Venezia, in « Ri- 
vista del R. Istituto di Archeologia e Storia dell’Arte »,_ 


anno III, 1931, fasc. I e II, pagg. 189 e seg.) sulla at- 
tribuzione ch’ella fa al maestro di più tele dei pen- 
nacchi degli archi sopra le cappelle. Uscite sicuramente 
dalla mano di Giovan Battista sono, per noi, il Sacri- 
ficio d’Isacco, i Santi Simone e Matteo, il San Tad- 
deo, mentre il corrispondente San Mattia ci lascia 
dubitosi per il suo. fare impacciato, forzato, timido, di 
fronte alla sicura scioltezza e alla superba plasticità del 
San Taddeo. Più incerti ancora ci sembrano il San 
Pietro e il San Paolo, in ispecie il primo, e addirittura 
da escludersi riteniamo il San Tommaso e il San Gio- 
vanni nei quali ci sembra di riscontrare una mano che 
non è quella di Giambattista e che non soltanto ha riso- 
nanze, ma segue forme di un’arte più antica. Così voglia 
perdonarci la gentile scrittrice se non ci convince in al- 
cun modo la sua sicurezza nell’assegnare a Giambattista, 
e per di più al suo periodo giovanile, la mediocre pit- 
tura con la Vergine, il Putto e Sant'Antonio, di una col- 
lezione privata romana (vedi: « Vita Artistica », marzo- 
aprile 1932, p. 69). Mi affretto ad avvertire che non co- 


nosco il dipinto se non dalla fotografia, sufficente, - 


peraltro, a giudicare, poiché la signora De Vito Bat- 
taglia non ha indicato il nome della casa cui appar- 
tiene. E a questo riguardo ci si lasci esprimere una pa- 
rola di rammarico contro l’uso, ora invalso troppo fre- 
quentemente, di tacere, per volontà dei proprietarî, il 
nome della raccolta cui un’opera d’arte appartiene. 
Pare a noi che se i signori proprietarî non disdegnano 
affatto la notorietà che alle loro cose procaccia la cri. 
tica, ma al tempo stesso, per immaginarî timori delle 


LA DISPUTA DEI LATESINI 
STORIA 


Gli studiosi delle antiche ceramiche si 
sono pressoché tutti soffermati a notare un 
particolare genere di tondi caratteristici per 
l’orlatura a sbalzo, con fregi di frutta, fio- 
ri, mascheroni, putti ignudi ed altro, per 
certe pitture di paesaggi, di rovine e a vol- 
te anche di storie trattate d’una maniera 
che rammenta Castelli, ed infine per un co- 
lore di smalto per lo più azzurrino e per 
una tale tenuità di spessore che, percossi, 
mandano un suono argentino come di me- 
tallo. Queste stoviglie, che si sogliono chia- 
mare latesini, portano per lo più sul ro- 


leggi di tutela del loro Paese (più che mai immaginarî 
nel caso del preteso Tiepolo che ci occupa), rifiutano 
il consenso a far pronunciare il loro nome, non per- 
mettendo agli studiosi di.... studiare e controllare, la 
critica abbia tutta la convenienza di lasciare i sullodati 
proprietarî ai loro timori, e le loro opere alla più me- 
ritata oscurità. 

(9) Francesco Fontebasso a Trento, in «Bollettino 
d’Arte del Ministero della Educazione Nazionale », set- 
tembre 1931, pag. 119. 

(10) A far gruppo con questo quadretto, per attribuirli 
entrambi al Fontebasso, si è persino voluto porre una 
tela con l’ Olimpo del Museo Borgogna di Vercelli. 
Con qual «senso di qualità » si sia potuto giungere 
a un tale accostamento è difficile comprendere da chiun- 
que osservi qual miserevole e risibile cosa sia questa 
accolta di spennacchiati iddii di Vercelli, sgangherata 
di disegno e sfiatata di colore, di un disgraziato me- 
stierante imitatore dell’ultimissimo periodo di Giambat- 
tista. Eppure sulle paterne braccia di Fontebasso, — più 
grandi di quelle della «bontà infinita » dantesca «che 
prende ciò che si rivolge a lei», — si è deposto tanto 
il piccolo capolavoro con le Tentazioni quanto que- 
sto povero straccio pittorico di Vercelli. Confrontare per 
credere. 

(11) «Rivista della Città di Venezia », pag. 54. 

(12) Pubblicato dal FIOCCO nella «Rivista » citata, 
pag. 55. 

(13) MATTEO, cap. 24, 29; MARCO, cap. 13, 24. 

(14) APOCALISSE, cap. 20, 12. 


NELLA 
DELLA CERAMICA ITALIANA. 


vescio dei piccoli segni in azzurro, come 
accenti circonflessi capovolti, pratica già in 
largo uso in tutte le maioliche italiane cin- 
quecentesche decorate in azzurro « alla por- 
cellana ». Basterà ricordare il Lazari ) 
che primo discusse l’argomento, Jules Labar- 
te, che nella sua Histoire des arts indu- 
striels (2), pur trovando quelle stoviglie inte- 
ressanti sotto l’aspetto tecnico, disconosce- 
va loro ogni valore d’arte; il Drake, auto- 
re delle 


Ceramics, che sulla base del Lazari stes- 


interessanti Notes on Venetian 


so e del marchese D'Azeglio le attribuiva 
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senz'altro alla fabbrica veneziana dei Ber- 
tolini 6); poi, sul loro esempio, il Demmin, 
il Marryat, il Darcel e lo Chaffers, senza di- 
scussione. Solo lo Jaennicke rilevava come 
in tale attribuzione non si avesse « ausrei- 
chende Griinde ») ‘4; tutti gli altri classifi- 
cavano senza esitazione 1 latesini fra i 
prodotti dei fratelli Bertolini di Murano. 
Fu merito di G. M. Urbani de Gheltof 09) 
di aver scosso per primo tanta sicurezza, 
ascrivendo a fabbriche bassanesi alcune di 
quelle ceramiche e fondando ogni serietà di 


attribuzione sulla ricerca storica. Però quel- 
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lo scrittore si fermò ad una semplice asser- 
zione e, per essere stato talora giudice al- 
quanto affrettato, non fu preso nella debita 
considerazione. Oggi pertanto la critica d’ar- 
te, mentre riconosce che anche Bassano ha 
prodotto dei latesini, non sa rinunciare 
ad assegnarne anche alle fornaci dei Berto- 
lini, mentre d’altra parte il fatto che vasel- 
lami simili si producevano così a Pavia co- 
me a Savona ha originato la massima con- 
fusione e incertezza. Ora noi crediamo di 
possedere elementi bastanti per dare a que- 
sto problema un’impostazione, che può se- 
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gnar la via ad un suo superamento. 

È noto che sulla metà del secolo XVII, 
languendo nel veneziano l’industria di Can- 
diana, grande era l’importazione del vasel- 
lame artistico dalle contrade foranee, e so- 
prattutto da Faenza, che andava ornando 


le venete mense con le sue ceramiche in 
bianchetto su berrettino, che il dialetto del 
luogo chiamò ben presto latesini dal no- 
me che esso impiegava per significare quel 
latte d’amido usato a stirar biancheria, il 


quale ha appunto una tinta azzurrina. In- 


149 


BASSANO, FABBRICA MANARDI: TONDO IN «LATESINO » A DECORAZIONE POLICROMA. 
IMITAZIONE LODIGIANA? SECONDA METÀ DEL SECOLO XVII. MILANO, CIVICI MUSEI D’ARTE. 


gente era il danno che veniva allo Stato 
da questa importazione, e perciò, tosto che 
al Governo della Repubblica furon fatte 
offerte di avviare fornaci locali da contrap- 
porre alle forastiere, esso le accolse e sov- 
venne prontamente. Infatti il 24 aprile 1669 
i fratelli Ottaviano, Zorzi e Sforza Manardi, 
detti Morganti, abitanti nella villa di An- 
sarano alle porte di Bassano e valorosi sol- 
dati della Repubblica, avevano presentato 
una loro supplica al Senato. Essi scriveva- 
no di aver trovato modo di fabbricare dei 
latesini di egual pregio, sotto ogni pun- 
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to di vista, a quelli che si traevano da Faen- 
za e Lodi; ma che non era dato loro di at- 
tuare così importante scoperta nel timore 
che, una volta affrontate le gravose spese 
necessarie per l’erezione delle fornaci e dei 
fabbricati annessi e per l’accaparramento 
degli artigiani, altri venisse a carpir loro 
la pratica del lavoro e la clientela, ciò che 
sarebbe stato la loro rovina. Chiedevano 
pertanto un diritto privativo per quel ge- 
nere di vasi da essi confezionato (0). 

La supplica, presentata ai Provveditori 
di Comun, fu corredata dal parere favore- 


asa 
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vole del Podestà di Bassano (i latesini 
dei Manardi, — aveva riferito, — erano 
affatto eguali a quelli di Faenza e Lodi sia 
per leggerezza sia per bianchezza), quindi 
da lui rimessa al Senato, il quale, secondo 
il consiglio avuto, concesse per 25 anni il 
chiesto privilegio, alla condizione che il va- 
sellame dei richiedenti avesse sempre a con- 
servarsi in bontà pari a quello fatto venire 
da fuori. Ottenute pertanto sovvenzioni da 
Francesco e Odoardo Manardi, rispettiva- 
mente loro padre l’uno e zio l’altro, presero 


i tre fratelli a erigere le fornaci, i molini, 


È 


le case per gli artigiani; poi chiamarono da 
Faenza e Lodi vasai di grande esperienza (7), 
coll’aiuto dei quali si principiò felicemente 
la produzione. 

Ecco dunque sorgere nei pressi di Bassa- 
no una grande officina di vasi in latesino, 
la cui attività dovrà durare per oltre 50 an- 
ni. Questo stesso fatto e la indubbia deriva- 
zione di molti dei /atesini che si cono- 
scono dai tipi di Faenza e Lodi dovevano 
senz'altro bastare per attribuire alla fabbri- 
ca di Bassano almeno qualcuno di quei vasi, 


tanto più che la forma a conchiglia, usata 
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a volte, la mancanza di centine nell’orlo dei 
tondi ed altri indizi potevano a buona par- 
te di essi dare sicuramente un’anzianità che 
supera il secolo XVII. Ma vi è di più: mol- 
ti degli esemplari in questione sono marcati 
con le due lettere A ed F addossate, sormon- 
tate da una fronda e da una corona raggia- 
ta, per la quale ultima si è concordi a rite- 
nere che si tratti della corona di Bassano. 
Si veda in proposito quanto scrivono il 
Delange nella sua traduzione del Passeri 
(Histoire des peintures sur majoliques fai- 
tes à Pesaro et dans les lieux circonvoisins, 
etc.) e il Jacquemart (Les merveilles de la 
céramique) ‘®, facendo una sottile distin- 
zione fra la corona di Bassano e quella che 
segna i pezzi napoletani di Paolo France- 
sco Brandi. Come si spiega dunque l’attribu- 
zione da parte di tanti illustri studiosi alla 
fabbrica dei Bertolini? 

Le cose, a parer nostro, stanno così. Quan- 
do, verso la metà del secolo scorso, quegli 
studiosi si trovarono dinnanzi le ceramiche 
in latesino sparse con tanta abbondanza 
per i musei d’Europa, non avevano che una 
vaga nozione dell’esistenza di una ceramica 
veneziana. Pareva che anche a Bassano fos- 
se esistita una fornace di maioliche, il cui 
fondatore era stato un tale Simone Marino- 
ni, che aveva firmato nel secolo XVI pezzi 
di nessun valore, sicché a quella non si pen- 
sava. All’incontro si sapeva che a Murano, 
presso. Venezia, era esistita nel Settecento 
una fabbrica di ceramiche dei fratelli Ber- 
tolini, privilegiata dal Governo Veneto. Nep- 
pure sul conto di essa si conoscevano in 
verità troppe notizie, tanto che il D’A- 
. zeglio riteneva per fermo che avesse pro- 
dotto anche porcellane, della qual cosa il 
Drake ebbe a fare inchiesta più tardi allo 
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stesso Zanetti, direttore del Museo di Mu- 
rano, accertandone la inconsistenza. Però, 
trovando che per la più parte quei latesini 
erano contrassegnati da un’àncora, spesso 
doppia, che era ritenuta per caratteristica 
di Venezia, si pensava non potersi trattare 
che di prodotti di fornaci di quella città, 
e, siccome altre non se ne conoscevano fuor- 
ché quelle dei Bertolini, di prodotti per l’ap- 
punto dei Bertolini. E in questo è l’errore. 

Crediamo anzitutto di chiarire che il va- 
sellame in latesino non è da intendersi 
maiolica, bensì mezza maiolica. Or quando 
nell’anno 1753 (5 settembre) i fratelli Gian 
Andrea e Pietro Bertolini, vetrai di profes- 
sione, indirizzavano al Senato una loro sup- 
plica per avviare in Murano l’industria va- 
scolare, parlavano in realtà di maioliche, e 
quali dovessero essere quelle maioliche che 
si proponevano di esitare non è difficile ar- 
gomentare. Basta esaminare tutta la non 
esigua raccolta di vetri in latino o por- 
cellanati fabbricati da quegli stessi fratelli, 
che si conservano al Museo Vetrario di Mu- 
rano, tutti pitturati sul tipo delle porcella- 
ne d’oriente con gran cura di minuti parti- 
colari, per comprendere come sia assurdo 
pensare che da un così moderno gusto e 
genio inventivo passassero i Bertolini colle 
loro maioliche ad un modo di decorazione 
affatto secentesco e che doveva quindi, ver- 
so la metà del secolo XVIII, essere con ogni 
probabilità scaduto di moda. Del resto lo 
stesso Drake c’informa avere il Lazzari ri- 
ferito a Domenico Promis, bibliotecario del 
Re di Sardegna, « che era esistita a Murano 
nel 1758 una fabbrica molto effimera di 
porcellana dei F.lli Gio. Andrea e Pietro 
Bertolini, che portava la marca F. B.» e 


questo, sostituito al termine di porcellana 
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DEL VASELLAME GENOVESE. FINE DEL SECOLO 


quello di maiolica (giacché è notorio che 
i Bertolini non conobbero mai caolini), è 
proprio rispondente alla realtà. Infatti 1'Ur- 
bani ‘9 ebbe occasione di osservare nella 
collezione Kingston James due tondi segna- 
ti appunto con F. Bertolini in Murano, così 
come con F e B sono fregiate alcune plac- 
che in lattimo del Museo vetrario mura- 
nese. Inoltre fra gli uni (lattimo) e gli altri 


XVII. MILANO, CIVICI MUSEI D’ARTE. 


(maiolica) esemplari vi era pur sempre l’af- 
finità del soggetto, di comune imitazione ci- 
nese. Tutto questo potrebbe per sé bastare; 
ma si può tener conto di un ultimo argomen- 
to, che ha pure il suo peso: nel 1763 si riferì 
al Governo veneziano che la fabbrica di 
maioliche dei fratelli Bertolini « senza cer- 
ti progressi incamminata, ella è in poco 
tempo decaduta », sicché come si può spie- 
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gare l’ ingente novero di latesini segnati 
con l’àncora, sparsi per le collezioni del 
mondo? 

Escluso quindi che a quei vetrai-cerami- 
sti si debbano attribuire le ceramiche qui 
considerate, resta da dimostrare che sono di 
Bassano. Ed anche questo è fuori di discus- 
sione. Che latesini producessero i Ma- 
nardi, lo abbiamo veduto dai documenti, 
che i loro latesini fossero proprio quelli 
esaminati è dimostrato da tre argomenti di 
indubbio valore. Il primo è offerto dalle 


marche che li contraddistinguono. 
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L’una di esse è formata da una A ed una 
F addossate, unite ad una doppia àncora e 
sormontate da due palme intrecciate, fra le 
quali si inserisce un asterisco o una corona 
raggiata. La corona, come già è stato detto, 
è di Bassano; le due lettere A ed F possono 
bene venire interpretate, come già fece il 
Demmin ‘!09), per Fabbrica Angarano: re- 
sta da provare che l’àncora non era di- 
stintivo esclusivo delle fornaci della Domi- 
nante. Ed a ciò soccorre molto opportuna- 
mente il tondo della raccolta De Beau- 
voir, descritto dal Demmin medesimo 0), 
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il quale tondo porta la firma di Dionigi Ma- 
rini e la data 1636 fra due àncore. Sulla sua 
provenienza bassanese nessuno fra gli stu- 
diosi si è pensato di avanzar dubbi. Ma si 
conosce un’altra ceramica di provenienza, 
se non bassanese, almeno di Nove, in cui il 
nome del pittore, Giovanni Marcon, è ac- 


compagnato dall’àncora. È una giardiniera 
ovale a ventaglio con pitture di candelieri e 
paesaggi, che lo Chaffer fotografò nella col- 
lezione Reynolds a Londra (2) e noi abbia- 
mo a suo luogo dimostrato come non mai 
quel pittore si allontanasse dalle rive del 
Brenta (23), 
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Fra le svariate altre marche, che segnano 
i latesini veneziani, due altre meritano 
qualche considerazione. La prima, formata 
da una I e una G intrecciate stese in corsivo, 
è quella stessa che si riscontra sul n.° 283 
del catalogo del Museo Correr steso dal 
Lazari e n.° 69 di quello del 1872, quella 
stessa che l’Urbani ha attribuita a Bassano 
e il Molmenti e il Fortnum a Nove. Si tratta 
in realtà di uno dei soliti latesini ad orlo 
abborchiato ed a meandri e a scena di pae- 
se con rovine nel centro. Sul significato di 


tale firma nulla è stato possibile rinvenire; 
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crediamo però di poter notare la somiglian- 
za (non di forma, naturalmente) che inter- 


corre fra di essa ed altra creduta di Nove e 


datata del 1750: 


» | 


(SEG 


Un'ultima marca, che ci proponiamo di 
far notare, è composta ora da una C e una 
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G accostate, ora da una C e una R intrec- 
ciate, entrambe a volte unite all’àncora dop- 
pia; infine dalla stessa àncora in vario mo- 
do combinata con una R e una A. La G e 
la C si possono agevolmente leggere per 
Giovanni Caffo, direttore, come più avanti 
vedremo, della fabbrica Manardi e più tar- 
di proprietario di una manifattura propria 
in Bassano; l'A, al solito, per Angarano. 
Solo la R rimane indecifrabile. 

Gli elementi che siamo venuti via via 
apportando alla nostra opinione dell’appar- 


tenenza dei latesini veneziani alle fornaci 
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bassanesi vengono a trovare un notevole ap- 
poggio in un fatto singolare. Informa Ca- 
millo Brambilla trattando delle maioliche 
pavesi (14) che sul principio del secolo XVIII 
si produssero in Pavia delle ceramiche mol- 
to simili, sebbene d’inferior valore, ai /a- 
tesini stessi, che anzi da certi suoi esami 
degli inventari della fabbrica Guangiroli ci 
si può convincere come le fornaci pavesi 
fossero in frequente rapporto con quelle ve- 
neziane, dalle quali fecero venire anche ta- 
lune di quelle forme di tondi a sbalzo, che 


appunto allora vi si lavoravano. Quali fos- 


Lod 


sero i tipi e i caratteri distintivi di queste 
ceramiche pavesi, che ben possiamo chia- 
mare latesini di Pavia, diremo a suo luo- 
go. Per ora basta osservare che uno di que- 
sti tondi, che appare dipinto in azzurro e de- 
corato da un orlo abborchiato e da cartiglio 
rilevato nel centro, dove si legge l’indirizzo 
della m. r. Clara Formenti del convento 
di Santa Chiara a Pavia, ed un altro affatto 
identico e mutato solo nel nome della mo- 
naca, che noi abbiamo esaminato nelle rac- 
colte dei Civici Musei d’Arte di Milano, so- 
no firmati a tergo con una F e una €, che 
il Brambilla con qualche autorità attribui- 
sce alla fabbrica dei Fratelli Cantù. E sicco- 
me sappiamo che quei ceramisti esplicarono 
la loro attività fra il 1735 e il 1748 come 
affittuari della manifattura di via Porta Per- 
tusi, è evidente che essi non avevano potu- 
to apprender l’arte dei latesini dai Berto- 
lini, che solo nel 1753 trovarono modo di 
riuscire a far maioliche. Quando poi si pen- 
si che ai Civici Musei d’Arte di Milano si 
conservano due tondi, l’uno dipinto con una 
raffigurazione di Cristo e la Samaritana al 
pozzo (pag. 173), l’altro con una donna in- 
cedente sotto un alto colonnato, i quali per 
la fattura pregevole, per la maestria dei colo- 
ri, per il modo stesso dell’esecuzione e per 
il gusto della composizione dimostrano chia- 
ramente di non esser altro che la tecnica più 
squisita del latesino posta in mano a pittori 
di vaglia; quando si pensi che questi esem- 
plari, i quali segnano, si può dire, l’ultima 
tappa di quella costante ascesa verso la per- 
fezione che nelle ceramiche in latesino 
si osserva, sono datati del 1723, ben si com- 
prende come non si possano pensar usciti 
da altre fornaci che da quelle di Bassano, 


dove appunto sul principio del secolo era- 
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no convenuti artisti di gran talento e fama, 
quali sono quei Terchi Romano che han fir- 
mato pezzi di vero e indiscusso valore, con- 
servati con onore nei musei dell’Europa 0°). 
E non è forse significativo il fatto che la 
prima produzione ceramica dell’officina no- 
vese di Giambattista Antonibon consistesse 
appunto in cristalline, ossia mezze maio- 
liche, dipinte a paesaggi, genere che si con- 
serverà finché la manifattura sarà da lui di- 
retta, come il Baseggio ‘19) e’ informa? Qua- 
le più bella prova della pittura di pae- 
se entro cornice maiolicata, che il Civico 
Museo Correr possiede e che, se non fos- 
se datata e firmata, ognuno prendebbe 
proprio per un latesino.... dei Bertolini (17)? 

Ritenendo quindi, di aver dimostrato l’ap- 
partenenza di tutte quelle ceramiche che si 
sono considerate all’attività della fabbrica 
bassanese dei Manardi, cercheremo di illu- 
strare brevemente quali esse in pratica fos- 
sero, quali i criteri distintivi dall’altre si- 
mili stoviglie, da cui esse furono imitate, 0 
che ne derivarono, seguendo a un tempo 
passo passo le vicende della loro produzio- 
ne attraverso i documenti. 

Nella loro supplica del 1669 i Manardi 
specificavano che le loro stoviglie erano ese- 
guite sul tipo di quelle di-Lodi e di Faenza, 
donde avevano fatto venire i loro artigiani. 
Di Faenza noi conosciamo, da quanto ne 
scrisse il Malagola 08), come nella prima 
metà del secolo XVII fosse andata anche colà 
decadendo la celebrata industria dei vasi. 
Ma tutt'altro che spenta era la sua rinoman- 
za proverbiale. Nulla meglio della « Maioli- 
ca nobil di Faenza » era apparso degno alla 
bizzarra fantasia del Lippi per adornar « le 
soglie e i frontespizi » della sua Galleria 
delle Fate, nel Malmantile racquistato 09, 
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La produzione s’ era venuta principalmen- 
te impostando su due tipi. L’uno era un mo- 
do di decorazione ai piccoli fregi, per lo 
più di fiori o d’altro, su fondo cinerino, lu- 
meggiati in bianchetto. Sul rovescio si ave- 
va per lo più qualche tratto in azzurro 


scuro: non era tipo nuovo, ma per la sua 
grande vaghezza si vendeva tuttavia in gran 
copia. L’altro era una continuazione di quel 
sistema decorativo a putti o figurette attor- 
niate da una pioggia di fiorellini, disegnati 
in azzurro e ritoccati in rosso, che nella se- 
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conda metà del ’500 era stato prerogativa e 
vanto dell’officina di Virgiliotto. Calamelli 
e più tardi fu ereditato da Leonardo di 
Ascanio Bettisi e dai seguaci della cosidetta 
scuola compendiaria ‘€. Questo modo di 
decorazione risente di una palese derivazio- 
ne dalle stampe dell’epoca, come si può ac- 
certare da confronti colle incisioni decorati- 
ve del Cuccius, una delle quali è stata il- 
lustrata da Augusto Calabi nella. sua opera 
su L’incisione italiana ‘22, 

Nel Seicento il primo genere. era soprat- 
tutto prodotto in Faenza da Francesco Vic- 
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chi, e le prime stoviglie in latesino di 
Bassano cercarono appunto di imitare quel 
modello, e così vi riuscirono, che è ac- 
caduto al Ris-Paquot di assegnare a Vene- 
zia (naturalmente anch'egli classificava per 
Venezia ogni sorta di latesini) la marca 
stessa del Vicchi, come si può vedere al nu- 
mero 7876 del suo Dictionnaire enciclo pé- 
dique des marques et monogrammes ‘2). 
Queste prime ceramiche bassanesi sono as- 
sai rare: noi ricordiamo di averne veduto 
un solo esemplare, ed è al Civico Museo di 


Torino. Contrariamente però a quanto par- 
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rebbe risultare dai documenti, è probabile 
che l’industria dei Manardi non sia sorta 
dal nulla nel Veneziano. Qui ai Civici Mu- 
sei di Milano si osservano, ad esempio, alcu- 
ni piccoli piatti ovali decorati in bianchetto 
sul fondo berrettino con vedute di città tur- 
rite, che portano la data del 1636 e il cui 
gusto decorativo ricorda alquanto quello, 
assai eclettico d’altra parte, di Candiana. 
Ma per pronunciarsi su ciò converrà atten- 
dere l’esito degli studi che il chiarissimo 
professor Moschetti va facendo sulle antiche 
ceramiche padovane. Del resto noi ritenia- 


mo che i vasai dei Manardi abbiano imitato 
anche l’altro tipo di pitture, che s'è veduto 
usarsi in Faenza. Infatti i musei di Milano 
e di Padova conservano alcuni tondi, frut- 
tiere ed altre stoviglie, con orlo a volte tra- 
forate e centinato e nel centro un putto con- 
tornato da fiori sparsi, e questi esemplari, 
per certi loro caratteri intrinseci e si può 
dire meccanici, si distinguono da quelli faen- 
tini, e fanno invece pensare a Bassano (pa- 
gine 148 e 149). Esso non andrebbero, a dire 
il vero, classificati fra i latesini, giacché 


il loro smalto non è azzurrino, ma anzi di 
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un bianco latteo tendente al giallo; ma con- 
vien dire che anche nei tempi passati la ter- 
minologia in uso presso i vasai non era di 
eccessiva esattezza, tanto che vedremo nel- 
le successive suppliche dei Manardi il ter- 
mine di maiolica unirsi a quello di late- 
sino e questo termine finì per dinotare non 
più una determinata qualità di stoviglie, ma 
il modo loro di decorazione. Anche in que- 
sti tondi il disegno è dato a tratti in zaffera 
e le luci in giallo carico, sicché l’imitazione 
faentina è palese; ma, come si è accennato, 
vi sono indizi indiscutibili che offrono pos- 
sibilità di distinzione. I fregi a sbalzo di 
maggior definitezza di modellatura che non 
a Faenza, la pittura di rabeschi intrecciati 
con figure di putti, che appare a volta negli 
orli, sono altrettanti motivi che troveremo 
sviluppati plasticamente nei latesini del 
tipo savonese. Tuttavia sarà bene osservare 
che su questo ogni meno che cauta ipotesi 
è fuori di luogo. Si sa che stoviglie simili 
a queste si fabbricarono anche a Torino nel- 
la seconda metà del secolo XVI. Anzi a quel- 
la città vanno probabilmente attribuiti , al- 
cuni tondi di tale fattura con orlo traforato, 
conservati nella raccolta dei Civici Musei di 
Milano ed ivi ascritti a Faenza. Però questa 
è materia attorno alla quale le indagini non 
sono ancora esaurite. 

I latesini bassanesi non imitarono solo 
Faenza, ma anche Lodi; tuttavia le scarsissi- 
me cognizioni che si hanno sulla natura delle 
maioliche lodigiane secentesche, che pure 
dovevano avere una rara distinzione, stando 
agli attestati della storia, solo per via d’in- 
duzione ci permettono di ravvisare influen- 
ze lodigiane in due tondi conservati ai Civici 
Musei di Milano e qui riprodotti alle pagi- 


ne 150 e 151. Il confronto con altro simile 
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esemplare del Civico Museo di Lodi, ove è 
presentato come prodotto della manifattura 
Ferretti, non toglie ogni dubbio, essendo 
questa manifattura di epoca posteriore a 
quella fine del secolo, a cui facciamo rife- 
rimento. A meno che il nome dei Ferretti 
non sia stato avanzato senza scarsa autorità. 

Questo era, a un di presso, il vasellame 
col quale i fratelli Manardi si proponevano 
di conquistare il mercato veneziano. 

Essi avevano provveduto ad assicurarsi 
il monopolio per l’uso della terra fittile tro- 
vata in quei pressi (lo aveva loro garantito 
un decreto del 18 settembre 1765) e, preso 
come direttore della loro manifattura Gio. 
Batta Salmazzo ‘) che conosceva il segreto 
della composizione delle vernici, riuscirono 
in breve tempo ad acquistarsi una buona 
rinomanza e ad opporsi gagliardamente al- 


l’importazione delle ceramiche di fuori. Na- 


turalmente, dovendosi combattere una mer- 
canzia che trovava buona accoglienza nelle 
case veneziane, non v'era miglior tattica 
che imitarla e, dove fosse possibile, supe- 
rarla. Più pregevoli apparivano per bontà 
di materiali e leggiadria di fregi le stoviglie 
in latesino che venivano dal Genovese? 
Ecco tosto i Manardi all’opera per procac- 
ciarsi artigiani di quei siti, e avutili, speri- 
mentato con loro quel modo di lavorazione, 
far domanda al Senato di godere anche per 
esso il monopolio. Questo avveniva il 5 di- 
cembre 1692, allorché si offrì 1’ occasio- 
ne di richiedere la rinnovazione dei pri- 
vilegi venticinquennali ottenuti nel 1669. 
Il parere dei Provveditori di Comun fu fa- 
vorevole e il 4 luglio 1693 il Senato ema- 
nava un decreto in virtù del quale erano rin- 
novate per 12 anni ai ricorrenti le esenzio- 


ni già accordate e ne era estesa la validità 
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anche al nuovo genere di « latesini ad uso di 
Genova ». Questo fatto portava una note- 
vole rivoluzione nelle ceramiche dei Ma- 
nardi, perché alle lisce e ritonde linee si 
sostituivano le superfici sbalzate e le orlatu- 
re ondulate, le baccellature e le conchiglie; 
in una parola, era il Settecento che si an- 
nunciava (pagg. 154 e 155). 


Sull’importanza ed eccellenza che nella 
seconda metà del secolo XVII l’arte vascolare 
savonese era venuta attingendo soprattutto 
per opera del Torteroli e dei due Guido- 
bono, fu sufficientemente trattato dal Ma- 
rinoni e dal Vignola 4. Il gran numero dei” 
pittori, delle fornaci, la larga voga vi sono 


chiaramente attestate. Le più pregiate fra 
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quelle stoviglie erano dipinte in chiaroscuro 
azzurrino, avevan spessore tenuissimo e 
smalto resistente. Tondi abborchiati, cioè 
sbalzati nell’orlo, con ninfe, cariatidi, amo- 
rini e conchiglie, e dipinti nel centro con 
scene mitologiche; bacili a forma di con- 
chiglia; guastade, acquereccie e vasi da far- 
macia avevano tutti un aspetto di vaghezza 
e dovizia non comuni, e ciò giustifica la lar- 
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ga voga che si erano acquistata. Lo smercio 
che di quelle ceramiche si faceva nel vene- 
ziano doveva esser ben ingente. Ancora 
nel 1762 certi mercanti liguri scrivevano in 
occasione di litigi sorti cogli ufficiali del ma- 
gistrato della Giustizia Vecchia che « Li Sud- 
diti Nazionali Genouesi sono soliti da im- 
memorabil tempo di trasferirsi in questa Do- 
minante con lauori di Terraglie del loro 


« LATESINO » A DECORAZIONE 
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Paese » (5. E fu gran merito quello dei 
fratelli Manardi, se non di vietare loro i 
mercati del Veneto, almeno di ridurne in 
modo notevolissimo l'importazione col ri- 
versare per le contrade della terra ferma 
e per i campielli di Venezia una ingentissi- 
ma quantità di quei latesini con lavori 
a sbalzo e con pitture di disegno semplice, 
ma di effetto gradevole, che hanno avuto l’o- 
nore di richiamare l’attenzione di tanti stu- 
diosi. Perché è a questo genere appunto che 
appartengono per la più parte quegli esem- 
plari, di cui la letteratura ceramica discorre. 
Il loro tipo più comune è dato da un piat- 
to ovale decorato sull’orlo con fregi a rilievo 
di fiori o frutta, il cui effetto è rilevato da 
un tratteggio in zaffera o in manganese assai 
caratteristico. Nel centro del piatto è di- 
pinta una veduta di poggi alberati, con 
rupi per sfondo, fra le quali fa per lo più 
capolino un edificio a colonnato, mezzo di- 
ruto (pagg. 156 e 157). Le fronde degli 
slanciati alberelli, che vi sono disegnati, 
son colorite più spesso in manganese, ra- 
ramente in un verde. oliva. Caratteristiche 
cromatiche di tali pitture sono: cielo di un 
azzurro cupo . verso l’ alto e sensibilmen- 
te rischiarantesi sul fondo, dove il blu 
si unisce al giallo; prati e poggi in primo 
piano dipinti di un verde tenue e sporco; 
montagne in lontananza in azzurro. I tratti 
di colore non si amalgamano fra di loro, 
ma appaiono più disegnati che pitturati. 
Sulla provenienza di un tale motivo, 
basterà ricordarsi di quelle «foglie da 
duzena » che si lavoravano a Venezia 
nel Cinquecento e che il Piccolpasso chia- 
mava « pittura chumuna ». Quanto ai pae- 
saggi, quello stesso scrittore diceva: « Paesi. 


Questi a Vinegia et a Genova et al presente 
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a noi e pagansi 6 lire il cento» ‘29. E 
forse, pel gusto delle bizzarre e acciden- 
tali scene, qualche accostamento può es- 
ser tentato con profitto coi frammenti ve- 
neziani a sgraffio a disegno affine, di cui la 
collezione Conton conserva alcuni pregevoli 
esemplari. Come si vede, non si era usciti 
dalla tradizione. 

In seguito, quelle frutta e quei fiori 
dovettero apparire troppo poveri, perché 
si sostituirono con fregi, sempre a sbalzo, di 
mascheroni e rabeschi e ninfe e putti (pagi- 
na 159). Nel centro della stoviglia a volte si 
faceva ricorso al solito paesaggio con rovi- 
ne, a volte si dipingevano scene mitologi- 
che, come la Giuditta e Oloferne della 
Collezione Davillier €27), la Minerva ricorda- 
ta dallo Chaffers (28), i due putti che giocano 
col tritone del Civico Museo di Padova ed 
altri. Più tardi ancora le rovine, che prima 
si vedevano in lontananza, vengono a portar- 
si in primo piano, e così si hanno grandi co- 
lonnati con arconi, nicchie, fusti di colonne 
atterrati e vasi marmorei, ai cui piedi girano 
delle figurette di villici (pagg. 160 e 163). A 
questo tipo di ceramiche, per lo più di gran- 
di dimensioni e quindi a scopo più che altro 
decorativo, non si può negare una certa si- 
gnorilità; ma dove più essa si rivela è in al- 
cune piastre maiolicate del Civico Museo di 
Milano, in cui si fa il più ricco sfoggio di ar- 
chitetture con belle fontane, con vasi bac- 
cellati e ariose prospettive. Il fatto che in 
esse il decoratore si sia attenuto ad una 
grande sobrietà di tinte contribuisce ancor 
più a questo effetto (pagg. 164 e 165). 

Quell’impronta d’imitazione, che caratte- 
rizza tutta la produzione Manardi finché es- 
sa non riesce ad esprimersi in forme sue 


proprie e che solo si può spiegare con l’im- 
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piego dato a vasai di altri centri ceramici, 
più colpisce in alcune altre stoviglie nelle 
quali la copia di prototipi liguri traspare 
con caratteri di una fedeltà eccezionale. Fra 
questi esemplari, che si staccano alquanto 
da tutti gli altri della stessa provenienza 
per la loro concezione e per una certa 
secchezza di esecuzione, ricorderemo due 


grandi tondi non centinati, quasi monocro- 
mi di azzurro con pochi tocchi di giallo, 
che si conservano ai Civici Musei d’Arte 
di Milano e uno dei quali reca la mar- 
ca J e G che si è detto appartenere a Bas- 
sano. Il primo è dipinto con minuti e 
abbondanti fregi floreali posti attorno a uno 
slanciato capriolo (pag. 153); il secondo con 
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una Santa Teresa contornata egualmente da 
fiori. Il confronto col simile tondo, segnato 
colla marca genovese del faro e riprodotto 
da Mario Labò in un suo succoso articolo 
su La ceramica in Savona apparso in « De- 
dalo », IV, pag. 431, accerta in modo sicuro 
questa grande affinità di produzione. D’al- 
tra parte, l’eleganza e la sbrigliatezza di 
questi pennelli spronava i modellatori dei 
Manardi a gareggiare in bravura con essi, 
e poiché non bastava loro il limitato spa- 
zio dell’orlo, a cui fino ad allora si era li- 
mitata la loro abilità plastica, si diedero a 
foggiare grandi bacini a forma di conchi- 
glia, vasi da mostra con manici a serpi 
attorte, a ‘pervadere con la decorazione 
a sbalzo l’intera superficie dei tondi, come 
nel piatto ovale ricordato dal Darcel al nu- 
mero G. 593 ‘2, di cui esiste un esemplare 
anche ai Civici Musei di Milano, esemplare 
che può ben stare al paro delle migliori ce- 
ramiche che in quegli anni si produssero in 
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Europa (pag. 168). 

Ma ritorniamo ora alle vicende storiche. 
Sulla fine del secolo le fornaci di Angarano 
dovevano esser minacciate da due gravi fat- 
ti, cioè dal sorgere in quei pressi delle due 
fabbriche di vasi dei fratelli Moretti (posta 
in Rivarotta) e di Pasqualin Antonibon (po- 
sta in Nove) e dalla partenza per le guerre 
d’Oriente di tutti i maschi Manardi. Infatti 
conviene rammentare che in quella famiglia, 
prima e al di sopra dell’arte vascolare, la 
milizia era stata la professione tradizionale. 
Fu la tregua dal 1669, quando termina la 
guerra di Candia, al 1684, quando prin- 
cipia quella di Morea, che permise alla fab- 
brica di Angarano di sorgere e di fiorire. Ma 
quando appunto attorno al vessillo del Mo- 
rosini si riunì per l’ultima volta il nerbo 
delle più invitte schiere della Repubblica, 
ecco accorrervi in massa i Manardi, cioè i 
tre fratelli, il padre e lo zio. Essi furono 
tosto arrolati e salparono verso l’Oriente, 
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dove dovevano trovare tutti la morte. Si può 
immaginare quindi in quale difficoltà do- 
vesse trovarsi la fabbrica delle ceramiche, 
abbandonata in mano a sei femmine! 

Ciò non ostante il 12 dicembre 1705 gli 
Eccellentissimi Senatori avevano suscitata la 
loro attenzione da una supplica presentata 
dalle eredi Manardi. Esse rammentavano 
le passate benemerenze, il favore incontra- 
to, la protezione del Governo, il sangue spar- 


so in servizio della patria e i gravi impegni 
dovuti contrarre con prestiti di denaro per 
sostenere la non esigua loro azienda. Solo 
la continuazione per almeno dodici anni dei 
privilegi già goduti poteva fornir loro « l’u- 
nica forma di mantenersi, e prouedere le 
loro sorti, ò seruendo à Dio in un chiostro, 
ò maritandosi, giache un congionto le dif: 
fende dalle ultime angustie » 6, Il 13 apri- 
le del 1707 erano esaudite, e ciò valse per 
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allora ad allontanare la rovina. Esse ave- 
vano per direttore un valente ceramista, 
Gianantonio Caffo, il quale riuscì in quei 
primi anni del Settecento a richiamare at- 
torno a sé una discreta schiera di artisti di 
vaglia. Se è vera la notizia che ci viene data 
dall’Urbani, risulterebbe che il 4 dicem- 
bre 1708 Francesca Manardi di Borto- 
loni mandava da Roma alle sorelle con- 
viventi in Bassano due distinti pittori di 
maioliche, rimasti in Roma proprio in quel 
tempo senza lavoro ‘1. Erano Bartolomeo 
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e Antonio Terchi, al cui pennello si deb- 
bono esemplari custoditi con onore in mol. 
ti musei d’Europa. Di questi artisti noi ci 
riserviamo di trattare diffusamente in. altra 
sede. Gli è certo che con le loro scene di 
storie bibliche e mitologiche, con le loro ve- 
dute di paese e miniature essi portarono le 
ceramiche di Angarano alla loro più squi- 
sita eccellenza. A questo periodo dell’atti- 
vità bassanese noi crediamo siano da rife- 
rirsi i due tondi datati del 1723, che ab- 


biamo descritto, ed un bacino costolato, 
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pure del Museo di Milano (pag. 170), di- 
pinto con un guerriero a cavallo e mar- 
cato con due C intrecciati con vari ghi- 
rigori (2). Nei loro vasi vedesi quella so- 
miglianza colle ceramiche di Castelli, che 
più di un autore ha notato, e che forse deb- 
bono essere le stesse portate a Roma da 
artisti napoletani, come quel Carlo Cocco- 
rese, che divise la sua attività appunto fra 
Roma e Napoli. Dei Terchi, che oltre a Ro- 
ma e a Bassano lavorarono anche nel se- 
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nese, si sa che il loro soggiorno  pres- 
so le Manardi durò dal 1708 al 1727, quan- 
do passarono per l’appunto in Siena, e poi, 
per invito del cardinale Chigi, a San Quirico 
d’Orcia. La loro partenza è già di per sé 
un fatto significativo, e ad ogni modo deter- 
minò la completa rovina della fabbrica di 
Angarano. Nel 1733 essa era ancora at- 
tiva, ma, avendo le Manardi chiesto in 
quell’ anno il rinnovo dei privilegi, i Savi, 
pur consigliando che le si assistesse, ri- 
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ferirono che la loro industria si trovava 
in grande decadenza. Il Senato, dopo aver 
preso nota come ormai l’unico utile che le 
supplicanti ritraevano dal diritto privativo 
era l’esenzione dai dazi, volentieri la con- 
cedeva (decreto 3 aprile 1734); ma le Ma- 
nardi, private della garanzia del monopo- 
lio, si vedevano tosto abbandonate dal Caf- 
fo, che l’anno dopo apriva in Bassano una 
manifattura propria, e la storia ceramica 
non ha più da occuparsi di loro. Rimaneva 
l’attività del Caffo il quale, a tenor di una 
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sua istanza del 18 febbraio 1735, lavorava 
ancora latesini sul tipo di Lodi, di Faen- 
za e Genova. Ma egli doveva avere breve 
fortuna. Un fatto di molta importanza era 
avvenuto in quegli anni: il sorgere in Nove 
della manifattura di Giambattista Antoni- 
bon, che si accaparrò ben presto la premi- 
nenza sui mercati da Venezia a Verona a Pa- 
dova e per tutto lo Stato. Di fronte alla spie- 
tata guerra che l’Antonibon gli mosse forte 
del favore del pubblico, il Caffo, che aveva 
a sua disposizione un vasellame ormai fuor 
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di moda e venuto forse in uggia per la ec- 
cessiva abbondanza, doveva in breve ora soc- 
combere. Del resto le sue ceramiche (pagi- 
na 172) conservavano ormai ben poco della 
primitiva natura di latesini. Già le stesse sto- 
viglie pitturate dai Terchi solo rammentava- 
no i primi prodotti secenteschi per certi par- 
ticolari tecnici e non per altro: i colori, l’ese- 
cuzione delle pitture erano i soli punti di 
contatto fra di loro. Lo smalto medesimo, 
che in verità neppur da principio, come si 
è visto, era sempre azzurrino, si era fatto 
ormai del tutto simile per bianchezza a 
quello delle altre majoliche veneziane del- 


l’epoca. Il Caffo seguitò, è vero, a valersi 
delle antiche forme dei piatti abborchiati, 
ma, visto il correre dei tempi, cercò di avvi- 
cinare le sue stoviglie anche nel modo di 
decorazione a quelle della vicina Nove, al- 
lora in auge. E ciò fu una delle cause del- 
la sua rovina. Certo è che verso il 1740 ogni 
produzione di latesini cessò in Bassano. 
La fabbrica di Angarano era chiusa e i suoi 
artigiani esulavano qua e là in cerca di la- 
voro. Fu così che taluni di essi trovarono 
accoglienza in Pavia presso quelle fabbriche 
di vasi, che cercavano di avviare la produ- 
zione artistica, portandovi quasi sicuramente 
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alcuni di quegli stampi che per tanti anni 
essi avevano usato in Angarano. Questi /a- 
tesini di Pavia, che per la cattiva qualità 
della terra fittile o per la mancanza di buo- 
ni chimici che la sapessero usare non po- 
terono raggiungere quella finezza e preci- 
sione nel lavoro degli sbalzi, che contraddi- 
stingueva i prodotti rinomati della fabbrica 
Marinoni, che per vero furono anche affi- 
dati a pittori da strapazzo, i quali si limi- 
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MAURICE VLAMINCK. 


Uno dei concetti a cui la critica moderna 
è più affezionata è quello di individualità; 
senza di esso non si scriverebbe più una pa- 
gina. E non basta l’individualità dell’espres- 
sione; non si ha pace finché tutto ciò che si 
conosce d’un artista, sentimenti, pensieri, 
vita, non è portato ad unità, senza di che 
la prima resterebbe vuota e dubbiosamente 
sincera. 


VLAMINCK: IL PONTE DI CONFLANS (1927) (fot. Bernheim). 


Questo giustifica un po’ di disorienta- 
mento e quasi di diffidenza che più d’uno 
sente verso un pittore che fu sonatore di 
caffè-concerto, corridore ciclista, scrittore, 
che ci dà una sua monografia romanzesca, 
più ricca di avventure che di notizie arti- 
stiche 0). 

Per cominciare a semplificare e per ri- 
durre quelli che a tale mescolanza di sa- 
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VLAMINGK: ILE DE FRANCE. LA CHIESA E IL PONTE (1909) (fot. Bernheim). 


cro e di profano si sono scandalizzati, dire- 
mo intanto che le altre attività, tranne Îo 
scrivere, si sono ritirate quando s'è afferma- 
to il pittore; non si tratta di capricci giova- 
nili senza consistenza, perché Vlaminck è 
così seriamente aderente alla vita da non po- 
ter fare nulla senza convinzione, tanto meno 
da rinnegarlo in seguito. Fu corridore, quan- 
do questo gli fu un’occasione aperta d’ac- 
quistare gloria. Ma vi mise anche senti- 
menti più intellettuali: «C’est à la bicyclet- 
te que je dois mes premiers étonnements de 


la vie au grand air, mes premiers ravisse- 
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ments, mes premières sensations d’espace et 
de liberté. » Quando la bicicletta perde il 
suo primato sulla strada per la comparsa 
dell’auiomobile, perde anche per lui il suo 
prestigio; solo gliene rimase il gusto d’an- 
dare per le campagne solitarie. Fu poi so- 
natore di caffè-concerto, ma non per dilet- 
tantismo; proveniva da una famiglia di mu- 
sicisti, e ci fu un tempo in cui non ebbe 
altro mezzo di vivere. Anzi, per scandaliz- 
zare gli spiriti deboli, dirò quello che si sa 
meno: una volta, a Londra, un po” per bi- 
sogno un po’ per scherzo, accanto ad alcuni 


poveri diavoli, fece la sua pittura su una 
lastra di granito d’un quai. 

Vlaminek non è di quelli che esitano da- 
vanti a pregiudizi sociali; forte, si compia- 
ce d’affrontare la vita, l’ama in tutte le sue 
manifestazioni, purché sincere. Da soldato, 
preferisce trovarsi in prigione coi rompi- 
collo, coi voyous autentici, pieni di spirito 
e d’ingegno, che frequentare al caffè i fi- 
gli di famiglia che discorrono della vita e 
dell’arte con una fatuità insopportabile. 

Ma dipingere, questo Vlaminek lo fece 
senz’altra necessità che quella d’esprimere 


VLAMINCK: NATURA MORTA (1911) (fot. Berrheim). 


ciò che sentiva; cominciò a diciassette anni, 
senza istruzione, e vi restò fedele negli anni 
tempestosi senza alcun pensiero di poterne 
ricavare un’utilità. C'è di più; durante la 
sua snervante vita di tzigano, semiaffama- 
to, ricorreva ai pennelli per calmare l’ecci- 
tamento dei suoi nervi e dei suoi sensi, per 
riordinare il suo mondo interiore, « surtoul 
pour faire entrer un peu de pureté en moi- 
méme. )) 

La pittura di Vlaminck non è dunque 
priva di quel carattere di necessità e di de- 
vozione, senza di cui ci sarebbe difficile ca- 


pire un’arte. A trent'anni, Vollard gli com- 
prò tutti i suoi quadri passati, s'impegnò 
pei futuri, ed egli divenne ufficialmente pit- 
tore, 


Poiché non conosciamo le prime tele di 
Vlaminek, non possiamo dire quale impor- 
tanza ebbe l’incontro fortuito con Derain 
per lo sviluppo della sua arte; probabil- 
mente segnò un progresso per l’organizza- 
zione e la serietà della sua pittura che ac- 
quistò maggior consapevolezza. Pare tutta- 
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VLAMINCK: DINTORNI DI VALMONDOIS (1920) (fot. Bernheim). 


via che la preferenza pei colori puri, per 
cui tutte le vibrazioni di sentimento sono 
rialzate per accordarsi alla squillante so- 
norità dell’insieme, fosse anteriore in lui 
all'incontro con Derain. Insieme a lui egli 
scandalizzò il pubblico, esponendo nelle ba- 
racche del Cours-la-Reine tele a piani asso- 
lutamente piatti, stesi con colore puro. Il 
fauvisme era fondato. 

Nel caso di Vlaminek assistiamo a una 
curiosa contraddizione. Mentr’egli contribuì 
alla fondazione d’uno dei gruppi artistici 


che fecero più rumore, che bandì idee che 
ebbero tanta importanza per la formazione 
delle tendenze moderne da cui, bisogna dir- 
lo, uscirono alcuni dei maggiori pittori con- 
temporanei, si dichiara contro ogni coterie, 
diffida dei vangeli artistici, odia l’intellet- 
tualismo moderno. 

Ma la cosa non è inspiegabile. Fin dai 
primi tempi, — almeno così dice, — cercò 
di star lontano dagli altri artisti; chiudeva 
volontariamente gli occhi, si tappava gli 
orecchi, per timore delle rivelazioni altrui 


VLAMINCK: PAESAGGIO CON CANALE (fot. Bernheim). 


che avrebbero potuto fargli perder la fede 
nella propria. Ha più assidui contatti solo 
con Derain, che è un po’ il suo consigliere 
nei momenti di dubbio; le due pitture si 
svolgono come sorelle da una comune ori- 
gine che in fondo è sempre Cézanne, su stra- 
de che il temperamento molto diverso dei 
due artisti ha tracciato. Così, quando si tro- 
vò la prima volta davanti a pezzi di scul- 
tura negra, ne fu rapito e ne sentì l’umanità 
profonda; quando il cubismo la mise di 
moda e su questa base equilibrò cerebrali 


9 


costruzioni, ne ebbe paura e cercò scampo 
nei sentimenti immediati, istintivi. 

Persino dei musei, delle esposizioni ha 
paura. Lo ripete con insistenza: « On ne 
fait pas de la peinture, on fait sa peinture. )) 
« Un groupement denote une faiblesse in- 
dividuelle. Lorsqu’on considère qu’il faut 
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VLAMINCK: LA CASA CON LA TETTOIA (1921). 
PARIGI, MUSEO DEL LUSSEMBURGO. 


étre plusieurs pour passer un endroit dan- 
gereux, c'est qu’on a peur d’étre seul. » Que- 
sto ci spiega il suo atteggiamento. 

Si potrebbe obiettargli che gli artisti del 
passato non ebbero una così scontrosa per- 
sonalità che loro impedisse di guardar in- 
dietro ed intorno; tenevano anzi gli occhi 


CASE (fot. Bernheim). 


VLAMINCK 


VLAMINCK: VALMONDOIS, STRADA SOTTO LA NEVE (1923) (fot. Bernheim). 


bene aperti. Ma allora l’accademismo non 
aveva ancor fatto il male che ha fatto negli 
ultimi tempi e il cerebralismo non esisteva. 
Del resto, altri artisti moderni difendono ge- 
losamente la loro solitudine, come Dunoyer 
de Segonzac. Si potrebbe temere che la loro 
pittura ne pecchi di astrazione, non rispon- 
da al nostro momento spirituale e corra ri- 
schio di restare indietro, se non si sapesse 
che il nostro tempo vive in noi più di quan- 
to noi possiamo esserne consci e che ci sono 


mille modi di penetrazione per il pensiero 


182 


come per il gusto artistico. L'hanno mostrato 
anche quelli che sono arrivati alla pittura 
per « scienza infusa », secondo l’espressione 
di Basler, come Henri Rousseau (2). | 

Perciò l’antintellettualismo e l’antieste- 
tismo di Vlaminck sone essenzialmente una 
difesa della sua personalità; egli arriva a 
sprezzare la cultura; ma qui c'è un malin- 
teso e forse una causa di limitazione per lui. 
Un contatto artistico non è necessariamente 
una sovrapposizione. Ma bisogna sempre te- 
ner presente il moltiplicarsi delle scuole e 


delle teorie nell’ultimo ventennio. Dopo una 
riunione con questi letterati della pittura 
senza immaginazione, Vlaminck sente il bi- 
sogno di scappare in campagna, di far della 
pittura senza parole, di trovar il contatto 
colla terra. La necessità per l’arte di non 
trascurare l’individuale è radicata in Vla- 
minck, pittore di temperamento e non di 
cervello. 

Non poteva perciò restare a lungo nel 
fauvisme, come ne uscirono altri appena 
questo sembrò in qualche modo incepparli. 


VLAMINCK: BREZILLES (1925) (fot. Bernheim). 


La teoria dura oltre il bisogno spirituale che 
l’ha fatta sorgere; mentre questa resta im- 
mutabile, già lo spirito seguendo la sua in- 
tima necessità di svolgimento è andato oltre. 
Quando la scuola serve per i seguaci che 
vi sono accorsi, già non serve più per i 
maestri. 

Nel caso del fauvisme, Vlaminck ne arri- 
vò abbastanza presto all’esaurimento. Egli 
non era uomo da fermarsi a mezza strada; 
quando s’accorse che oltre il puro giallo, il 
puro rosso, il puro azzurro non poteva an- 
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dare, che insomma non poteva sforzare certi 
limiti mentre avrebbe voluto poter sempre 
aumentare la sonorità, si raccolse in sé stes- 
so, capì il valore coloristico dell’armonizza- 
zione, delle note trattenute. 

Ora la colorazione di Vlaminck è quasi 


una rinuncia. 


Più d’una volta egli parla delle sue pre- 
ferenze pittoriche: « Par instinct j'adore la 
lumière du Nord, celle qui laisse aux objets 
leur nature, la lumière qui éclaire les Flan- 
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VLAMINCK: IL CAMPO D’AVENA (1926) (fot. Bernheim). 


dres, qui rend l’eau des canaux froide et 
immobile, celle qui laisse la verdure verte, 
garde au blanc, au bleu, au rouge des péni- 
ches dolentes leurs propres qualités, celle 
qui ne maquille rien, qui n’embellit pas par 
des artifices le visage des choses et des gens, 
qui n’enveloppe pas pour son seul bénéfice 
la terre, le ciel et l’eau » (8). I soggetti delle 
sue tele sono quelli che lo rapivano ancora 
ragazzo. 

Vlaminek non è di quelli che pensano che 
la freschezza dell’impressione s’ottenga de- 


libando qua e là i temi più svariati e inte- 
ressanti per la rarità, ma pensa che si abbia 
solo se profondamente si vive in sé quello 
che si vuol figurare. Non crede alla possibi- 
lità artistica del paesaggio guardato da tu- 
rista, sotto l’eccitamento della novità; egli 
conosce solo quello che è sinceramente 
amato. 

Le opere del 1907-8 si distinguono per 
una semplicità d’impostazione che le rende 
immediatamente evidenti. I piani sono lar- 


ghi, nettamente articolati pur senza impal- 


VLAMINCK: NATURA MORTA (1927) (fot. Bernheim). 


catura visibile. C'è una prontezza nel modo 
di vedere le cose, tanta decisione in certi 
contrasti che s’indovina uno spirito ener- 
gico e sicuro di sé. I primi piani esagerata- 
mente stesi e l’orizzonte portato in alto for- 
mano una salda struttura dove prendon po- 
sto elementi di minor conto, senza intaccare 
l’unità. Ispira ancora Cézanne, ma c’è un 
cuore più facile e giovanile, e maggior spen- 
sieratezza. C'è poi una eleganza d’inqua- 
dratura che nelle opere più tarde spesso 


scomparirà, e sarà peccato. Siamo vicini a 
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Derain, eppure Vlaminck non arriva mai 
al puro decorativo, trattenuto dal ribollire 
delle sue passioni. Anche il modo di sten- 
dere il colore è già caratteristico; le pen- 
nellate sono staccate ed espressive, ma ten- 
dono a scorrere l’una nell’altra, variando le 
superfici senza saltellio di colore; la pasta è 
sottile e luminosa. 

Procedendo, assistiamo a un perturba- 
mento di questa visione: i cieli si oscurano, 
le acque si fanno torbide e rotte, si ammas- 
sano case, gruppi di cespugli; improvvisi 
bagliori aprono i colori più cupi, ma senza 
più quella gioia di contrasti che faceva la 
connessione di tele come il Ponte di Con- 
flans (pag. 175). Soffi di tempesta corrono 
sulle case e sugli alberi, e invece dell’aperta 
impaginatura data dalla larghezza dei piani 
vediamo stringersi tra loro le masse, mentre 
il primo piano resta vuoto. C'è stata la guer- 
ra, e il giovane, che viveva un po’ en flanani 
sui margini della vita, vi è entrato. 

La Maison à l’auvent del Lussemburgo 
(pag. 180) rappresenta un momento spiri- 
tuale di mediazione. Il prato d’un intenso 
verdegiallo, e rosso-blu negli scuri, apre uno 
spazio nel quale prendon posto gli alberi e 
la casa quasi con la chiarezza delle prime 
opere. Ma la casa, e qui è il nodo, d’un ma- 
gnifico color bianco grigio assai più lumino- 
so del cielo, non risulta immersa nel suo ni- 
do di verzura ma balza immediatamente in 
primo piano, a contrasto con la posizione 
spaziale. L’impeto del quadro sta qui; i co- 
lori sono accesi, la tettoia è d’un bel color 
ruggine; apparentemente nulla figura la lot- 
ta. Eppure la sentiamo; il colorito vivace 
non dà festosità proprio per quel bianco 


freddissimo e per quell’invertimento dei to- 
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ni; le linee si curvano e il movimento si co- 
munica ai muri; gli alberi rossi, su quel 
bianco, sono quasi sinistri. 

C’è invece un gruppo di paesaggi di epo- 
che diverse che arrivano quasi al confuso, 
cosa che stupisce accanto alla franca sciol. 
tezza di altri. Io penso che questo venga 
dalla troppa fede di Vlaminck in quello che 
vede; qualche volta la sua visione non è 
sostenuta da un dominio interiore e si perde 
nel descrittivo, e se non cade nel banale è 
solo in virtù della sua colorazione. Egli de- 
nunzia i pericoli della posizione di Cézanne, 
in equilibrio tra la sua natura di pittore e 
i problemi di una théologie picturale che 
vorrebbero sopraffarla. Per lui c’è il peri- 
colo opposto: il disprezzo dell’intellettuali- 
smo diventa qualche volta un eccessivo pre- 
valere dell’impressione sensibile a scapito 
dell’universalità. 

Col voler essere tutto natura corre rischio 
qualche volta di uscire dall’arte. 

Infatti questo non avviene nelle nature 
morte. Qui egli non è soverchiato dall’amore 
non solo pittorico per la vita dei campi, dal 
rispetto delle disposizioni casuali che le cose 
prendono nella realtà. Ritornano i piani 
ben organizzati, l’interesse pittorico e non 
documentario per le cose. Un piatto, un 
paniere, delle frutta trovano il loro signifi- 
cato umano nella sintesi di forme e di luce; 
disinvoltura signorile hanno oggetti comu- 
nissimi, come la Natura morta del 1911 
(pag. 177). Un vaso di fiori su un tavolo 
può crearsi attorno un’atmosfera ricca di 
pathos con abili accenni di piani e scivolîo 
di luce. 

Perché lo spirito di Vlaminck è essenzial- 


mente drammatico, qualche volta tragico. 


*(unayuiog ‘10f) (8Z61) OIDOVTIIA II i MONINVIA 


Questa è la prima impressione delle tele co- 
me degli acquerelli che colpiscono vivamen- 
te quando si vedono in un’esposizione di 
pitture moderne, in gran parte raffinata- 
mente intellettuali, ironiche o decorative. 
La drammaticità di Vlaminck non si può 
confondere con nessun’altra. Il tragico di 
De Chirico è sapientemente preparato, tea- 
rale; in quello di Munch c’è del patologico; 
quello di Sironi è frutto anche di cultura, 
quello di Vlaminek di temperamento. Si 
esprime più che dai rami scarniti degli al- 
beri, e dal brivido che pare percorrere per- 
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VLAMINCK: LA STAZIONE DI JONVILLIERS (1929) (fot. Bernheim). 


sino i muri delle case, e dai cieli in burrasca, 
nella colorazione. S'è già intravisto nella 
Maison à l’auvent. 

L’uso dei colori, pur senza arrivare all’e- 
strema indipendenza di Rouault, non è rea- 
listicamente limitato. Interessanti sono il 
rapporto e la trasformazione psicologica che 
certe tinte subiscono. Il rosso di Cina per 
esempio diventa d’effetto quasi bieco, i co- 
lori chiari invece d’illuminare diventano li- 
vidi, e, per quanto ci siano punti di richia- 
mo, non si può posar su nessuno lo sguardo; 
siamo rimandati dall’uno all’altro con un 


Sie 


Pr, Penn Sl 


movimento che non è senza legge, anzi strin- 
ge dei legami proprio in virtù di questa 
forza a un tempo repulsiva e unificatrice. 
Quanto più è semplice articolato, migliore è 
il quadro. 

Nel paesaggio di Neve di Valmondois 
(pag. 182), il cielo fosco si avvicina alla stra- 


VLAMINCK:. FIORI (fot. Bernheim). 


da, rimanda sul biancore dei tetti, e questo 
sui muri dove scivolano colori cupi. La li- 
nea che contorna i corpi, ora più sottile, 
ora più pastosa, non li chiude ma ne au- 
menta la tensione. Qualche volta addirittura 
Vlaminck si contenta di segnare rapidi con- 


torni, che riempiono sommariamente masse 
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di colore, distribuendo soltanto piani e luci 
in modo concitato. 

La sua tavolozza s'è andata privando delle 
tinte vive, e si può dire che la sua intona- 
zione attuale è sul grigio. Non sul grigio co- 
lorato che può essere ricchissimo di vibra- 
zioni cromatiche; ma viceversa i colori per- 
dono la qualità avvicinandosi al bianco e al 
nero, a contrasto; qualche rosso o giallo vivo 
sull’intonazione livida stride come un grido. 

Il dubbio sfiora di quando in quando da- 
vanti a questo tragico quotidiano, non della 
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VLAMINCK: NATURA MORTA (1930) (fot. Bernheim). 


sua sincerità, perché Vlaminek non merita 
tale sospetto, ma che possa essere qualche 
volta una generalizzazione d’uno stato d’a- 
nimo che dovrebbe essere eccezionale, per- 
ciò non sempre sarebbe profondamente sen- 
tito. 

È così numerosa la produzione di Vla- 
minck degli ultimi anni, che si capisce co- 
me questo possa avvenire; non è possibile 
vibrare ad ogni momento con quella inten- 
sità drammatica senza cader nella patologia. 
E Vlaminck è molto equilibrato. 


moi e Lair 


Ma per le opere migliori alle quali è af- 
fidata l’arte di Vlaminck, tale esitazione non 
ha ragion d’essere. Egli prende la vita sul 
serio, e sente in fondo alle cose la sofferen- 
za poiché è profondamente umano, come si 
vede nelle sue pagine sulla guerra, che lo 
colpì molto. Tuttavia la sua non è la soffe- 
renza dei deboli che si ripiegano e s’annulla- 
no, ma quella degli spiriti combattivi; i 
quali qualche volta si ribellano, ma in certi 
momenti d'illuminazione sentono la gran- 
dezza morale dello sforzo, la santità di ras- 
segnarsi, pur soffrendone, a un destino di cui 
non vediamo il fondo. 

Una bella pagina della sua autobiografia 
descrive uno stato d’animo che è il miglior 
commento dei suoi quadri. Nel luglio del 
1914 egli andava a cercar quiete per lavo- 
rare verso la foresta. « Devant moi la plaine 
descendait jusqu’à Rueil. On apercevait 
dans le bleu sombre, pointant au-dessus de 
la ligne d’horizon, la tour Eiffel. Brusque- 
ment le ciel devint d’un jaune sulfureux, 
l’atmosphère s’assombrit. Les bestiaux in- 
quiets beuglaient, s'énervaienti, couraient à 
l’aventure. Les oiseaux apeurés se cachaient 
et caquetaient dans les broussailles. La plai- 
ne immense était d’un tragique sans nom. 

Tout à coup, deux formidables éclairs zé- 
brèrent le ciel et les détonations qui suivi- 
rent immédiatement firent trembler le sol... 

Dans ce déchaînement d’éléments, je me 
sentis petit, infime, impuissant. Les bestio- 
les des champs, les mulots, les souris, les rats 
menacés de noyade, sortaient de leurs trous 
et s’éparpillaient de tous còtés... le monde 
entier avait peur... 

Contre la colère du ciel, héroisme, coura- 
ge devenaient des mots sans aucun sens. Il 


m’en venait d’autres: hasard, chance, rési- 
gnation )) (4), 

I paesaggi di Vlaminek sembrano sempre 
alla vigilia d’una catastrofe; quando ci sono 
delle persone se ne vede soltanto la figuret- 
ta piegata dalla bufera che non è quasi mai 
rappresentata ma si sente. @Quest’attesa 
d’un disastro imminente stringe d’angoscia 
il cuore dell’osservatore. Il pittore non ci 
mette davanti un fatto fisico, ma un avve- 
nimento spirituale. 

Questa lotta e questa resistenza vanno ri- 
conosciute per quelle intime di Vlaminck; 
temperamento. passionale e violento non 
accetta limiti né opposizioni, e sarebbe por- 
tato agli estremi se non lo trattenesse la 
bontà; la forza dei suoi impulsi batte dolo- 
rosamente contro il suo profondo desiderio 
di purezza e la religiosità del suo spirito. 

Delle sue impressioni perciò non può go- 
dere per quanto ami la vita. Quand’egli 
vede una casa bianca sola tra i campi, e vi- 
cino due alberi, un corso d’acqua, gli pare 
che lì si potrebbe vivere in pace e vorreb- 
be tuffarsi tutto nella vita semplice degli 
uomini dei campi; si ferma, e la sua inquie- 
tudine sconvolge la visione di pace. 

La definizione migliore di Vlaminck ri- 
mane quella ch'egli stesso ha dato dei suoi 
primi anni di vita pittorica: «J'étais un 
barbare tendre et plein de violence ». 


Giusta Nicco. 


(1) VLAMINCK: Tournant dangereux. Parigi, 1929, 
17° ed. 

(2) A. BASLER et CH. KUNSTLER: La peinture in- 
dépendante en France. Parigi, 1929. 

(3) VLAMINCK: op. cit., pag. 102. 

(4) Id.: pag. 105. - V. anche: \A. MANTAIGNE: 
Maurice Vlaminck. Parigi, 1929. 
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F. GUARDI: CAPRICCIO LAGUNARE. MILANO, MUSEO POLDI PEZZOLI. 


LI 


COMMENTI 


IL MUSEO POLDI PEZZOLI ha in questi giorni com- 
prato due bei quadri veneziani; questo « Capriccio la- 
gunare » di Francesco Guardi (m. 0,72X0,57) e una « Ve- 
duta di rovine e monumenti romani » di Antonio Canàl 
(m. 1,23X0,91). Il Guardi era già rappresentato nel bel 
museo milanese, ma mon Antonio Canàl. La tela del 
Guardi proviene dalla raccolta Me Calmont, ed è co- 
stata 38.000 lire: prezzo ragionevole, segno dei tempi. 
È una veduta in parte presa dal vero, e lo stesso motivo 
torna in altre opere dello stesso pittore; in parte, specie 
nelle rovine, di fantasia. La luce argentea è del primo 
crepuscolo della sera, con una leggera nebbia sul fondo; 


le figure, schizzate col gusto e lo spirito del miglior 
Guardi. La tela del Canaletto viene dal mercato tedesco, 
ma prima era anch’essa in una raccolta inglese, di Lord 
Dinorben. È stata pagata circa cinquantamila lire, e ap- 
partiene alla bella maturità del pittore, della stessa epoca 
delle altre vedute composite, alcune firmate e datate, che 
sono nel Castello reale di Windsor. I due pregevoli ac- 
quisti non solo tornano a gran lode di chi presiede al 
Museo Poldi, ma anche mostrano che oggi, potendo, non 


è difficile far tornare in Italia opere d’arte italiana che 
si credevano emigrate per sempre. 


Milano, Tip. Treves-Treccani-Tumminelli. 


Direttore responsabile : Ugo Ojetti 


Cartiere 
di Maslianico 


Società Anonima - Capitale interamente versato 


L. 16.000.000 


| 


Carte a mano filogranate 


per chèques e per titoli industriali, per 
registri, da lettere, da disegno, per carte 
da giuoco e fotografia. 


Specialità carte - valori 


filogranate per lo Stato; carta filogranata 
per titoli e chèques; carte a mano mac- 
china per registri e da lettere. Pergamin 
bianchi e colorati. Pergamene vegetali 
bianche e colorate. Cartoni gros-grain e 
telati “Zeonardo,,; quadrotte filogranate, 
gelatinate e. telate. Cartoncino Bristol 
per fototipia, bicolore. 


Carte a macchina fini 


per stampa, mezze fini e fini da sori- 
vere, per disegno, filogranate, gelatinate, 
per registri, assorbenti fini. 


Marche depositate: Zarius Mill - Ol0 
Larius Mill - Labor Omnia Vincit. 


Modernissimo impianto 


per la fabbricazione di Carte patinate 
per Illustrazioni e Cromo. 


Le riviste “Dedalo,, e ““Architettura,, sono 


stampate su carta Solex Illustrazione. 


Sede in 
MASLIANICO “Como,, 


Stabilimenti in 


MASLIA NICO 
e LUGO VICENTINO 


Deposito ‘in 


MILANO 
Via S. Gregorio, 34 - Tel. 66-126 


NOVITÀ 


Re 


A. 


G. 


GIANNINI 


G R 5 | 


Pagine 308 in-16 i ato 


Il più assillante problema mondiale esaminato da un banchiere, fuori 
da ogni preconcetto dottrinale, seguendo i dettami dell’esperienza. Storia 
della crisi economica, dei rimedi finora tentati, dei piani che si prospet- 
tano ‘per l’avvenire. Sicura previsione del ritorno all’equilibrio, tenendo 
conto dei mutamenti avvenuti nell’organismo economico e dell’efficienza 
degli interventi governativi. 


HAHN 


SIVvalorPiPie tO gh 
FACOLTATDEBEOASPIREIO 


Traduzione dal tedesco di D. Secco - Suardo ; pref. di Carlo Foà. 


Pagine 280 legato in mezza pelle . te 
È un libro di igiene pratica, che insegna all’uomo di conoscere se stesso, 
nell’intento particolare di raggiungere un’equilibrata condizione di sanità 
fisica e quindi una migliore efficienza delle facoltà spirituali. In troppi casi 
anche l’anima funziona male e antieconomicamente; e pochi sanno come 
reagire alle sue debolezze. Questo libro ha per tutti una parola di verità. 


SABINI 


Ea. R_DAENFAENMEENZISO 
DEELOSTAROFNOBIEIARE 
RCA LIA ZNIO N Ba 
VIGENTE EEGISBAZIONE 


Pagine 280 in-16 : 3 i ° #20 
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